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AVANT-PROPOS 


Par cette publication des Actes du IX° Congrès International s'accomplit la charge 
que la Présidence de la Société Rencesvals confia à la Section italienne quelques temps 
après le congrès de Pampelune et de Saint-Jacques-de-Compostelle. Nous sommes 
heureux, certes, que notre effort ait abouti, mais, ayant conçu à tout moment notre tâche 
avec une joie profonde, nous pouvons affirmer en toute sincérité que, s'il nous arrivait de 
devoir répéter une telle expérience, nous n'hésiterions pas un instant à proposer encore 
notre candidature. Que cela soit un voeu et un souhait pour les organisateurs des 
prochains congrès de nostre Association. 

Notre satisfaction dérive de plus d’un facteur: d’abord et bien naturellement du vif 
espoir d’avoir rendu — dans une mesure qu'il ne revient pas à nous d'indiquer — un servi- 
ce à la «Rencesvals»; ensuite du fait que notre Section nationale, renouvelée lors de 
l'assemblée de Saint-Jacques, a pu accueillir une seconde fois, vingt ans après, les colle- 
gues des autres Pays en Italie et dans la Vénétie; mais surtout de la conviction que le 
schéma scientifique tracé pour les travaux du congrès a été pleinement réalisé par les 
contributions généreuses des collègues qui avaient accepté de préparer les rapports en 
séance plénière ou de coordonner les «tables rondes», et auxquels nous renouvelons ici 
l'expression de notre reconnaissance: Nicold Pasero, Marguerite Rossi, William Calin, 
Francesca D'Arcais, David Jacoby, et Ulrich Môlk, Paul Zumthor et Geoffrey Robertson- 
Mellor. À ceux-ci nous unissons, dans notre gratitude, tous les autres collègues et amis 
intervenus activement et que nous ne pouvons malheureusement pas tous nommer ici: par 
leurs communications et leurs interventions, ils ont donné sens et vie à notre projet. 

En traçant le schéma des travaux et en réfléchissant aux nombreuses expériences 
effectuées par la Société Rencesvals au cours de son histoire, nous nous étions orientés de 
préférence vers celle du VIF congrès, celui de Liège, notamment par la décision de 
choisir en cette occasion une thématique centrale (qui fut alors l’histoire, et l'histoire 
poétique, carolingiennes). Dans notre cas, le retour de la <Rencesvals» dans la Vénétie 
proposait implicitement, et en même temps, un retour à ce thème de l'expansion de la 
langue et de la littérature françaises en Italie», que le IF congrès (1961) s'était imposé 
comme sujet central d'attention. Mais il ne nous semblait pas que la littérature et la lan- 
gue franco-italiennes auraient pu constituer une seconde fois à elles seules le thème d'un 
congrès. La thématique pouvait alors s'élargir, en visant les problèmes du contact et de 
l'interférence entre cultures et genres littéraires, et inclure par là les rapports entre 
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chanson de geste et roman, aussi bien que les relations ou les analogies entre systèmes 
épiques différents; et finalement elle pouvait prendre aussi en considération la culture du 
monde latin de l'Orient méditerranéen. Les «tables rondes» dirigées par Ulrich Môlk et 
par Paul Zumthor auraient encadré l'argument, l’une par la phase la plus archaïque de 
l'épopée, l’autre par l'épopée comme expérience historique chez des cultures «autres». 
Ainsi tracé, le tableau nous paraissait bien individualisé et en même temps prêt pour des 
analyses sur la base d'instruments critiques renouvelés. 

Ces Actes, qui reportent quasi entièrement le matériel effectif présenté au cours de 
ce congrès avec quelques déplacements internes pour une meilleure réception des théma- 
tiques dans les différentes sections, comprennent en outre deux communications, celles de 
MM. Peléez et Wunderli, qui au dernier moment avaient dû renoncer à être parmi nous. 
Nous avons exclu par contre, bien qu'avec un vif regret, les textes des interventions 
effectuées pendant les discussions. En vérité de nombreux collègues nous ont livré leur 
intervention écrite soit par l'intermédiaire des secrétaires des sections soit directement 
par lettre, et il faut dire que quelques-unes de ces interventions sont rédigées avec un 
soin particulier: malheureusement, le matériel à notre disposition est dans l'ensemble 
incomplet et d'un niveau inégal de forme et de développement; en outre, rien ne nous 
reste ni nous est parvenu des réponses des relateurs — nous ne pouvons donc que nous 
excuser ici avec les auteurs des interventions; d'ailleurs nous nous engageons à envoyer 
ce matériel à tous ceux qui nous en feront expressément demande. 

Unis à tous nos collègues, aux chercheurs et à leurs familles qui ont bien voulu par- 
ticiper à cette fête culturelle, nous remercions vivement tous ceux qui, dans les différentes 
Institutions dont les noms figurent dans les pages précédentes, ont rendu possible par 
des subventions ou des aides de tout grade et qualité, l'organisation de ce congrès. Un 
remerciement affectueux va au Doyen de la Faculté de Lettres, M. Giovanni Lorenzoni, et 
à nos collègues M.lle Teresa Maria Rossi et M. Fulvio Zuliani, pour leur collaboration 
décisive. Toute notre reconnaissance s'adresse aussi à M. Alberto Mello, ainsi qu'à ses 
collègues du «Centro Stampa di Palazzo Maldura», pour leur collaboration sensible et 
active, et à M. Livio Pulin, secrétaire de notre Institut, qui s'est appliqué au travail 
d'organisation bien en dehors de tout horaire prévu. Les directions et le personnel des 
collèges «Morgagni et «Ederle» de l'Université et du collège «Don Mazza» ont eu grand 
soin de tous nos amis étrangers et italiens: qu'ils en soient remerciés ici. Et finalement 
nous sommes très reconnaissants à M.me Christiane Chambraud-Nani et à M. Majid El- 
Houssi, de l’Institut de Langues et Littératures Romanes Modernes, pour leur aide conti- 
nue et indispensable. Tout ce que celui qui signe cet «Avant-Propos» doit aur membres du 


«Comité Exécutif» du congrès ne saurait être exprimé ici. 
À. L. 


XIIT 


CHRONIQUE DU CONGRÈS 


Le IX° Congrès de la Société Internationale Rencesvals a eu lieu à Padoue, du 29 Août 
au 4 Septembre 1982; le mercredi 1 Septembre les travaux se sont tenus à Venise, au 
siège de la Fondation «Giorgio Cini. 

Entre congressistes et accompagnateurs, arrivèrent à Padoue, pour la plupart dans 
la journée du samedi 28 Août, 279 personnes ainsi réparties, selon leur lieu de travail: 
France: 85, Italie: 71, Espagne: 29, USA: 26, Grande-Bretagne: 22, Allemagne: 10, 
Japon: 8, Hollande: 9, Autriche: 6, Belgique: 6, Suisse: 5, Canada: 5, Israël: 3, Finlande: 
3, Yougoslavie: 1, Maroc: 1, Hongrie: 1. 

Les dîners du samedi 28 et du dimanche 29 eurent lieu à la «Casa del Pellegrino». 

La première journée du Congrès, dimanche 29 Août, fut entièrement consacrée à 
une excursion qui permit de voir certaines des plus intéressantes manifestations de l’art 
médiéval dans la partie méridionale de la province de Padoue. La première étape, qui 
s’imposait, évidemment, pour des spécialistes de littérature romane: Arquà Petrarca, où 
il fut possible de faire une visite guidée de la maison du poète, de l’exposition photo- 
graphique consacrée aux hauts lieux de la tradition de Pétrarque — exposition organisée 
dans les chambres d’amis de la «Casa Callegari» — ainsi que de la cathédrale gothique. 

A Montagnana, petite ville qui se vante d’avoir la ceinture de murailles médiévales 
la mieux conservée, peut-être, d'Italie, après un tour des fortifications et une visite du 
«Castello degli Alberi», fut organisé un agréable casse-croûte apéritif, aimablement of- 
fert par M. Francesco Gambarin, maire de la ville. 

Le climat peu favorable rendit nécessaire une petite modification du programme: 
le déjeuner rustique, qui était prévu à l’origine dans les jardins du petit monastère de 
Monte Gemmola, eut lieu dans un restaurant moins artistique mais plus abrité. 

L’après-midi fut entièrement consacré à la visite de l’antique centre de Monselice, 
et en particulier de l’imposant château des Carraresi, très intéressant par son riche 
ameublement du Moyen-Age tardif et de la Renaissance; M. Aldo Businaro, adjoint au 
maire chargé de la culture de la ville de Monselice, prononça un commentaire. 

Le véritable début du Congrès eut lieu le lundi 30 Août à 9h30, dans les locaux de 
l’ancien siège de l’Université de Padoue, Palazzo del Bo. Au début, la séance fut 
présidée et dirigée par M. Cesare Segre, vice-président de la Société Rencesvals. Aux 
paroles de bienvenue du Recteur de l’Université, M. Luciano Merigliano, et du doyen de 
la Faculté de Lettres et Philosophie, M. Giovanni Lorenzoni, répondit M. Martin de 
Riquer, Président de la Société Rencesvals. déclarant officiellement les travaux ouverts. 
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Ensuite, sous la présidence de M. Martin de Riquer lui-même, Mme Marguerite Rossi 
tint la première relation générale sur Epopée française et épopée non-française: contacts, 
dérivations, écarts. 

La séance inaugurale se termina par une visite du «Palazzo del Bo» et par un apéri- 
tif au Rectorat. 

Dans l’après-midi, après quatre séances de communications en sections de travail 
parallèles, dans les salles de «Palazzo Maldura», la première des trois Tables Rondes 
prévues dans le programme — Traditions épiques orales dans le monde, coordonnée par 
M. Paul Zumthor — eut lieu dans la «Sala dei Giganti» (XIV® siècle). 

A 19h, le Bureau International se réunit pour une mise à jour du Statut de la So- 
ciété, décidant en particulier de proposer à l’Assemblée de formuler de façon nouvelle et 
plus précise les règles concernant les modalités d’élection et la durée des charges 
sociales. 

A 21h30, au théâtre du collège «Don Mazza», dont le restaurant a été le lieu 
habituel des repas durant tout le Congrès, M. Fulvio Zuliani, de l’Université de Padoue, 
illustra, avec des diapositives, les principaux Monuments d'art médiéval à Padoue. 

Le mardi 31 Août, les travaux s’ouvrirent avec la deuxième relation générale: sous 
la présidence de M.lle Madeleine Tyssens, M. Nicold Pasero parla des Niveaux de culture 
dans les chansons de geste. 

Pendant ce temps, les accompagnateurs visitèrent les principaux monuments de la 
ville, guidés par le personnel du Syndicat d'initiative. 

De 11h à 12h30 et de 15h à 17h, se succedèrent les communications en sections 
parallèles. À 17h30, M. Antonio Pasqualino tint une communication spéciale pour 
illustrer l’histoire et les caractères du «teatro dei pupi sicilien, en vue du spectacle de 
la soirée. 

A 18h30, se réunirent les sections nationales de la Société, pour procéder à l’appro- 
bation des bilans relatifs aux quatre années précédentes et au renouvellement des 
bureaux. 

A 21h, au théâtre du collège «Don Mazza», la compagnie des marionnettes «Cutic- 
chio» de Palerme fit une représentation très colorée, ayant comme thème de base la Chan- 
son de Roland. 

La journée du mercredi 1 Septembre se déroula entièrement, comme nous l'avons 
déjà dit, à Venise. À 10h, dans le Cénacle palladien de la Fondation «Giorgio Cini», à 
l’île de Saint-Georges, M. Vittore Branca, vice-président de la Fondation, prononça un di- 
scours de bienvenue aux congressistes, rappelant en particulier le grand savant qui fut 
Italo Siciliano, pendant longtemps recteur de l’Università de Venise, et ses études sur 
les chansons de geste. 

Sous la présidence de M. Charles Foulon, M. David Jacoby développa ensuite, 
comme argument de la troisième relation générale, le thème: La littérature française 
en Méditerranée occidentale à l'époque des Croisades: diffusion et création. 
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Cette relation générale fut suivie, à 11h30, par la Table Ronde: La littérature 
franco-italienne. Etat des études et problèmes, coordonnée par M. Geoffrey Robertson- 
Mellor. Auparavant, quelques mots de salutation furent envoyés par les congressistes à 
M. Giorgio E. Ferrari, ex-directeur de la Bibliothèque de Saint-Marc, pour répondre à 
son chaleureux télégramme. 

A 13h, dans le cadre splendide du cloître ancien du monastère de Saint-Georges, 
eut lieu une réception organisée par le secrétariat du Congrès. 

L’après-midi fut laissée complètement libre pour permettre aux congressistes une 
découverte personnelle de Venise. 

Les travaux du jeudi 2 Septembre s’ouvrirent avec la quatrième relation générale: 
sous la présidence de M. Yorio Otaka, M. William Calin parla des Rapports entre 
chanson de geste et roman au XIIF siècle. 

À 11h, toujours dans la «Sala dei Giganti, l’assembée générale de la Société, une 
fois approuvée la relation du président sortant, M. Martin de Riquer et le bilan présenté 
par la secrétaire-trésorière internationale, M.lle Madeleine Tyssens, vota les modifica- 
tions de statut proposées par le Bureau International. On procéda, ensuite, au renouvel- 
lement des charges sociales: comme successeur de M. Martin de Riquer, nommé prési- 
dent d’honneur, fut élu M. Cesare Segre; à la charge de vice-président fut confirmé M. 
Gérard J. Brault qui partagera cette charge avec M. Claude Régnier, en substitution de 
M. Cesare Segre. M.Ile Madeleine Tyssens fut confirmée comme secrétaire-trésorière. 

Dans l’après-midi, après deux séances de communications en sections parallèles, se 
tint une troisième Table Ronde, coordonnée par M. Ulrich Môlk, sur le thème: Chanson 
de geste, histoire, liturgie. 

À 18h30, à l’oratoire de San Rocco, fut officiellement inaugurée, en présence du 
maire de Padoue, M. Settimo Gottardo et de l’adjoint au maire chargé de la culture, M. 
Guido Montesi, l’exposition bibliographique et documentaire: 100 ans de philologie 
romane à Padoue. 

A 21h30, les Solisti Veneti, dirigés par Claudio Scimone, donnèrent, à l’auditorium 
du Conservatoire C. Pollini, un concert composé d’un riche choix de leur répertoire de 
musique vivaldienne. 

La cinquième relation générale et les communications prévues pour la matinée du 
vendredi 3 Septembre eurent lieu au siège de l«Accademia Patavina» où les congressis- 
tes furent accueillis par le vice-président, M. Lino Lazzarini. Dans la salle qui conserve 
des restes très importants des fresques de Guariento, pour la chapelle de l’antique 
château des Carraresi, sous la présidence de M. Duncan McMillan, Mlle Francesca 
d’Arcais affronta le problème des Jllustrations des manuscrits français des Gonzague à 
la Bibliothèque de Saint-Marc. 

Tout l’après-midi fut occupé par des communications et des présentations des tra- 
vaux en Cours. 

À 20h30, au collège «Don Mazza», il y eut le «toast d'amitié»; des volumes furent 


offerts par le Comité exécutif à quelques congressistes en signe de gratitude. 
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Dans la soirée, après le concert de la «Piccola Camerata Italiana» dirigée par Elio 
Peruzzi, consacré à la musique vocale et instrumentale du Moyen-Age tardif et de la 
Renaissance européenne, le Comité d’organisation du Congrès distribua à tous les parti- 
cipants, comme cadeau-souvenir, une gravure exécutée par Tonino Cortese spécialement 
pour cette occasion et représentant certains instruments antiques utilisés par la «Picco- 
la Camerata» pour son concert. 

La dernière journée du samedi 4 Septembre fut entièrement occupée par une 
excursion à Mantoue. Après une visite du Palais Ducal et du château de saint-Georges, 
l’adjoint au maire chargé de la culture, M. Sergio Cordibella, reçut les congressistes 
dans la salle du Conseil Municipal et offrit des médailles souvenir à certains participants 
et des publications sur la ville. 

Le banquet social se déroula au restaurant «Cristallo». Dans l'après-midi, l’excur- 
sion se termina dans le cadre fastueux du «Palazzo del Tè», projeté et décoré par Giulio 
Romano pour les héritiers des Gonzague qui furent si importants pour la conservation 
et la transmission des textes épiques franco-italiens. 


M. L. M. 


Niveaux de culture 
dans les chansons de geste 


Rapport introductif 


par Nicocd Pasero 


Dans l’exorde de son intervention au Colloque Niveaux de culture et groupes so- 
ciaux tenu en 1966, Georges Duby faisait observer à propos de la vulgarisation des modè- 
les culturels dans la société féodale: «Je partirai d’une idée très banale, de la simple cons- 
tatation d’un fait d’évidence: la tendance des formes culturelles construites pour les ca- 
tégories supérieures de la société à se vulgariser, à se répandre depuis ses sommets, à 
descendre de degré en degré dans des couches de plus en plus frustes. Si, prenant le mot 
culture dans son sens le plus étroit, on s’en tient pour commencer au domaine des créa- 
tions littéraires ou artistiques, des savoirs, des croyances et des attitudes religieuses, il 
est très facile de discerner en effet ce phénomène de vulgarisation.» ! Le médiéviste 
français propose ici un modèle bien connu: c’est celui exprimé en d’autres termes, par 
exemple, par le binôme de «grande tradition et petite tradition» de Robert Redfield 2. Il 
l’applique surtout dans la direction la plus traditionnelle, l’attention pointée sur les phé- 
nomènes de vulgarisation littéraire et artistique: mais il ne nie pas l’existence d’un dou- 
ble parcours: «réception, imitation, par les couches sociales inférieures, de modèles, 
d’attitudes proposées par les élites, et, dans le sens inverse, adoption par les élites mê- 
mes de quelques valeurs issues de niveaux moins élevés» 3. 

Le schéma bipolaire, surtout dans cette version d’une «communication à double 
sens», est celui que l’on utilise le plus souvent pour définir des situations culturelles 
mixtes, à la constitution desquelles participent au moins deux ordres de poussées con- 
currentes et opposées 4 Cette matrice est également valable, jusqu’à un certain point, 


1! Dugy, 1967, p. 33. 

2 Cf. à ce propos BURKE, 1968, ch. II. 

3 Duy, 1967, p. 36. 

4 Exemples bien connus de schèmes bipolaires: LE Gorr, 1967 et 1970. Pour la discussion, cf. aussi 
THOMPSON, 1972; ZEMON Davis, 1975; GINZBURG, 1976, en particulier pp. XI-XXXI et 145-6; THOMPSON, 1978; 
ScHMiTT, 1979, Introduction et Conclusion; CAMPORESI, 1981. Voir aussi, pour différentes articulations du 
modèle, CORTI, 1978; BRUNI, 1980. 
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pour les produits qui vivent dans les situations culturelles, et, parmi eux, pour les tex- 
tes: mais il n’échappera pas qu’elle implique un principe de hiérarchisation: un niveau 
de culture est «élevé» ou «bas», «supérieur» ou «inférieur», avant même d’être caractérisé 
socio-culturellement. Les couples terminologiques bien connus de «culture courtoise- 
culture bourgeoise», «culture cléricale-culture folklorique», «culture officielle-culture su- 
balterne» s’inscrivent idéalement sur une échelle que l’on peut descendre ou remonter à 
partir des faits culturels spécifiques (parfois en homologie avec la dynamique des grou- 
pes sociaux). Bref, ces couples constituent très souvent de véritables jugements de 
valeur socio-culturels, non dépourvus d'importance historique, mais qu’il faut juste- 
ment relativiser par rapport au contexte où ils se situent. Même là où le poids indivi- 
duel d’un auteur ou d’une oeuvre exemplaires semble exclure ou amoindrir les réfé- 
rences à la dimension collective des phénomènes culturels — qui pâlissent comme toile 
de fond du chef-d’oeuvre —, il faudra patiemment reconstituer un panorama d’ensemble, 
sans céder à la tentation de peupler un plat «désert» de sommets isolés (qui dessine- 
raient seulement le niveau de culture «supérieur», justement) f et de proposer ces textes 
«inaccessibles» comme canon et principe de toute une production littéraire, de tout un 


genre. 


L'histoire des études sur les chansons de geste nous apprend qu’une pareille façon 
de poser le problème y a joué un très grand rôle. Cette tradition n’est pas dépourvue de 
mérites (au contraire!), mais aboutit parfois à des conclusions assez unilatérales. Dans 
les pages finales de ses Légendes épiques, Joseph Bédier citait à ce propos Gustave Lan- 
son: «Nous avons été élevés dans l’admiration d’une épopée française qui n’existait pas, 
et dans le dédain de celle qui existe.» 7. Jugement en partie paradoxal et sûrement indé- 
fendable dans toute son ampleur : mais jusqu’à présent, même dans maintes études cul- 
turologiques sur les chansons — au-delà de leur valeur intrinsèque, bien entendu — il me 
semble apercevoir une tendance implicite à utiliser les catégorisations dichotomiques, 
fondées sur l'opposition entre éléments «élevés» et «bas» de la trame textuelle (par 
exemple: personnages «tragiques» vs personnages «non tragiques»; événements «eroico- 
sacrali» vs insertions «aventureuses»; situations «épiques» vs situations «romanesques»; 
etc.), en les référant à un /dealtyp de chanson structuré selon les canons de l'esthétique 
romantique qui définissent l’épopée «pure» À. Il en résulte une opposition entre état ori- 
ginel et état dégradé des chansons qui est l'aspect complémentaire, en termes diachro- 
niques, de la dichotomie «élevé-bas»: autrement dit, on tend à instaurer un rapport subs- 


$ L’homologie est médiatisée par le système des genres littéraires: cf. dernièrement KÔHLER, 1977a (et, 
pour une application aux textes épiques, KRAUSS, 1980). 

6 Cf. AEBISCHER, 1960. 

7 BÉDIER, 1926-1929, IV, p. 475. 

8 Pour cet /dealtyp: KOHLER, 1963, pp. 23-4. 
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tantiel entre le caractère de la plupart des chansons existantes, évidemment alteré par 
rapport à la poignée de textes «vraiment épiques», d’un côté, et une prétendue involu- 
tion de l’ensemble du genre, de l’autre. 

Certains faits, cependant, sont sous les yeux de tous, et plusieurs d’entre eux ont déjà 
été signalés par les critiques (voilà qui devrait excuser, au moins en partie, l’évidence des 
considérations ci-dessous). Laissons de côté ce que l’on appelle épopée tardive, pour la- 
quelle on accepte habituellement qu’elle ne répond pas aux canons épiques absolus, 
puisque l’on peut la faire entrer dans la linéarité évolutive (selon la règle: «épopée tardi- 
ve = épopée dégénérée) ?; n’examinons même pas la diaspora épique hors de la Hrance 
(un concept, à vrai dire, souvent vicié par un hysteron-proteron à bon droit 
critiqué), pour laquelle on met de nouveau en avant des phénomènes de dif- 
fraction, de transfert géo-culturel outre que chronologique !°. Limitons-nous donc 
à l’épopée «classique», celle des grands cycles: un catalogue objectif des textes, ré- 
digé selon les principes de plus ou moins grande conformité au prétendu canon épique, 
obligerait à admettre nombreuses exceptions: non seulement sur le plan. encore ac- 
ceptable, de l'introduction d’éléments «impurs» en position secondaire ou complémen- 
taire (deutéragonistes «comiques», digressions sentimentales, etc.), mais même sur ce- 
lui, substanciel, de la structure générale du texte. La façon dont les éditeurs eux-mêmes 
caractérisent les chansons le dit parfois très clairement: voici quelques exemples: le 
Charroi de Nimes, «tout en étant chanson de geste, l’est d’une façon bien à lui» !!; la 
Prise d'Orange est «un chef-d'oeuvre d'humour» !; le Girart de Roussillon «est une 
chanson de geste qui commence comme un roman et qui s’achève en vie de saint» H. 
Encore: il est presque banal de rappeller la trame de ludicra et seria du Voyage de Charle- 
magne 4, la structure «composite» 1$ de la Chanson de Guillaume elle-même (dont la 
réalité textuelle nous l’impose comme texte continue, même s’il a deux faces) !, la do- 
minante Kirchenkomik dans le Moniage Guillaume "7. Et encore: où situer, par rapport 
au «canon épique», tant d'oeuvres d'époque relativement reculée, de Aye d'Avignon (déjà 
pour Bédier «simple roman romanesque, sans rien de traditionnel, ni d’épique, ni d’his- 


? Très bon aperçu sur l’épopée tardive: SUARD, 1980. 

10 Analyse systématique d’un de ces cas de transfert: KRAUSS, 1980. 

11 Le Charroi de Nimes, éd. d’après la rédaction AB par D. M<MILLAN, Paris, 1972, p. 43. 

12 La Prise d'Orange, éd. d’après la rédaction AB par C. RÉGNIER, Frankfurt am Main-Paris, 1967, p. 31. 

1° Girart de Roussillon, éd. W. M. HACKETT, Paris, 1953, IL, p. 451. 

14 Dernièrement: CAULKINS, 1980 (p. 54: ‘ludicra/seria intertexture»). 

15 La Chanson de Guillaume, éd. D. McMILLAN, Paris, 1949, IL, p. 127. 

16 WATHELET- WILLEM, 1975. 

17 Les deux rédactions en vers du Moniage Guillaume, éd. W. CLOETTA, Paris, 1906, IL, pp. 131-4. Cf. CUR- 
TIUS, 1948, Exkurs IV, pp. 420-35; MANCINI, 1972, passim. 
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torique») !8, à l’épique-courtois Gui de Nanteuil\?, à l'Huon de Bordeaux, telle- 
ment marqué par l’«adjuvant magique» Auberon ?, à Ami et Amiles, Beuve de Hanton, 
Aiol, Aimeri de Narbonne? 

On pourrait encore allonger le catalogue des chansons hétérodoxes; mais là n’est 
pas le problème. Le caractère unitaire du genre «chanson de geste» s’élaborant aussi sur 
d’autres bases que celles de contenu et de ton narratif, il n’est pas opportun d'ouvrir 
pour elles un dossier analogue à celui qui concerne la définition et le corpus des 
fabliaux. Mais sûrement, dans un cas comme dans l’autre, il s’impose le plus grand 
respect du «donné» textuel, dans une perspective selon laquelle, au premier chef, tous 
les textes (élevés et bas, purs et impurs, premiers et dérivés) acquièrent le statut de 
variantes significatives d’un ensemble structuré. Cette perspective — évidemment plus 
acceptable (et acceptée) dans le cas des fabliaux que dans celui des chansons de geste — 
permet de mieux saisir les mécanismes culturels qui conduisent à la constitution de 
textes, de genres, de systèmes de genres en tant que tels, même si elle nous éloigne par- 
fois des lignes traditionnelles de la recherche «génétique», liées à une optique évolution- 
niste de l’histoire littéraire. 21 


Une conception synchronique du système de l'épopée romane (ou de ses sous- 
systèmes: cycles, «noyaux» épiques, gestes) a depuis longtemps trouvé place dans la 
production critique (je pense là, en premier lieu, au stimulant Versuch einer synkronen 
Geschichte des altfranzôsischen Epos d'Alfred Adler) 2. On pourrait indiquer aussi des 
précédents: par ex. le travail de Jules Horrent, La Chanson de Roland dans les littératu- 
res française et espagnole au Moyen Age, remontant au 1951, qui entend se mouvoir 
«dans la “réalité” littéraire que sont les diverses versions médiévales du Roland ?, 
représente un cas remarquable de «mise en parallèle» des textes qui constituent la 
nébuleuse rolandienne en France et en Espagne. Même si l’allure générale et les conclu- 
sions de la recherche touchent nécessairement une problématique diachronique, ce qui 
intéresse ici est la perspective qui découle des procédés adoptés par le savant belge: 
l'espace accru qui s’offre à un examen des textes rolandiens comme variantes socio-cul- 


turelles d’un même ensemble 24. 


18 BÉDIER, 1926-1929, IV, p. 427. Cf. Aye d'Avignon, éd. S. J. BORG, Genève, 1967, Introduction, ch. VIT 
Woops 1978, ch. I-IV. 

19 Gui de Nanteuil, éd. J.R. MeCORMACK, Genève-Paris, 1970, Introduction, ch. VII. 

20 Cf. Rossi, 1975. Sur le contexte folklorique d’Auberon: VERELST, 1976; Rossi, 1978; BEARDSMORE, 1979 
et 1980. 

21 Très clair à ce sujet ZUMTHOR, 1980, ch. III. 

22 ADLER, 1974. Cf. aussi la Préface de H. R. JAUSS et KÔHLER, 1977b. 

23 HORRENT, 1951 (la citation à p. 9). 

24 Cf. aussi AEBISCHER, 1976, p. 39 s. (p. 40: « les thèmes épiques [...] se présentent non point comme un 
ensemble compact, mais comme un amalgame de développements, sans doute partiellement apparentés, mais 
surtout partiellement divergentes...»). 
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Dans une perspective synchronique, on est forcé de poser plus directement le pro- 
blème de l'interaction entre texte et culture, et, attendu que cette interaction est média- 
tisée par des structures et des institutions spécifiques, d’en rechercher les traces dans 
les textes mêmes. Je me limiterai ici à rappeler une instance de médiation très impor- 
tante pour ce qui concerne les énoncés textuels au Moyen Age: le schéma triparti des 
états. On sait que ce modèle, qui est une constante idéologico-culturelle de grande 
portée, exerce aussi dans le cas des chansons de geste son charme taxinomique: mais, à 
vrai dire, ceci se réalise rarement dans le sens d’une proposition générale concernant 
une assiette satisfaisante du corps social (comme cela arrive par ex. dans l’épilogue du 
Girart de Roussillon, qui se réfère — et ce n’est pas un hasard — au topos du souverain 
comme garant de l’équilibre entre les groupes sociaux) #. En général, on peut aisément 
observer que l’«exclusivisme» épique privilégie nettement la problématique des rap- 
ports entre bellatores et oratores 26: dans les chansons, le tiers état est mis, pour ainsi 
dire, entre parenthèse, contrairement à ce qui arrive dans les genres courtois, où la ligne 
de démarcation entre les vilains et les hautes sphères de la société accorde aux pre- 
miers, même in absentia, une importance essentielle parce que constitutive de l’opposi- 
tion entre «intérieur» et «extérieur» dans le modèle du monde courtois ?7. 

Quoi qu’il en soit, on peut sûrement essayer de relier le problème des niveaux de 
culture aux deux groupes plus concernés par le texte épique, en interprétant comme in- 
dice de niveau l’adhésion du texte même à la perspective idéologique des «chevaliers» 
ou bien des «clercs»; sous cette lumière, on a déjà donné, et on donnera sûrement encore 
des contributions très intéressantes. Une considération de fond s'impose, cependant: le 
schéma triparti est ce que l’on définit communément, en sémiotique culturelle, comme 
un «automodèle» ou «modèle de soi-même»: une de ces formations discursives particu- 
lières qui, dans une culture donnée, «mettent en évidence certaines “dominantes” sur 
la base desquelles se construit le système unifié qui doit servir de code pour l’autocon- 
naissance et l’autodéchiffrement des textes de cette culture» (c’est la définition connue 
de Jurij M. Lotman) #. Dans notre cas, en utilisant les termes plus spécifiques de 
Georges Dumézil, on observera que «l'idéologie tripartite n’est pas nécessairement liée, 
dans la vie d’une société, à la division tripartite réelle de cette société [...] elle peut, au 
contraire, |[...] être un idéal et en même temps un moyen pour analyser, interpréter les 


forces qui garantissent le cours du monde et la vie des hommes» 2°. C’est justement en 
8 ] 


25 Ed. HACKETT, vv. 9965 suiv.; cf. ibid. IIL, p. 556 et HACKETT, 1980, p. 72. 

26 Pour la dynamique de cette situation, cf. MANCINI, 1972. 

27 PAsERO, 1980b, pp. 352-7. Cf. aussi COMBARIEU, 1978 et, pour les rencontres “ chevalier-vilain”, 
DRZEWICKA, 1967. 

28 LOTMAN, 1971, pp. 72-3 (je traduis d’après la version italienne). Cf. aussi SEGRE, 1977, p. 20; CORTI, 
1978, pp. 3-4; PASERO, 1980a, pp. 40-1. 

2 DuMÉzil, 1978, Préface. 
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raison de ces caractéristiques que la tripartition ne renvoie que d’une façon indirecte et 
simplifiée à la complexité du social. L’empreinte que l’on en retrouvera dans les chan- 
sons aura donc essentiellement valeur de témoignage d’un point de vue pré-orienté par 
rapport à l’assiette des niveaux sociaux (et par conséquent des niveaux culturels aussi): 
une perspective qui, dans le domaine et à l’époque ici concernés, provient des groupes 
dominants et ne se dialectise qu’à cause d’oppositions internes (opposition bellatores- 
oratores, justement, textualisée par exemple dans l’opposition entre chansons de geste à 
dominante “militante” et chansons à dominante ‘“‘religieuse”?) 30. 

Sur la présence d’instances idéologiques reliées à d’autres niveaux sociaux (ce que 
l’on définit alternativement comme “populaires”, “proto-bourgeois”, ‘“mercantiles”, 
etc.), la tripartition n’éclaire donc que par contraste: les recherches consacrées ces 
dernières années à l'épopée tardive, à celle ‘“‘exportée” dans des contextes sociaux nou- 
veaux ou encore aux transformations induites dans les textes par des changements de 
public 31 doivent être insérées dans cette dimension: et ceci est surtout vrai pour les 
situations où interviennent, de différentes façons, des moments idéologiques ‘“bour- 
geois”, que l’on reconnaît généralement comme tels justement à cause de leur nou- 
veauté (sinon de leur antinomie) par rapport aux instances qui expriment le schéma: 
ils sont, par conséquent, souvent applatis à l’intérieur du “tiers état”. En conclusion: si 
les énoncés idéologiques identifiés ainsi dans les chansons expriment le niveau manifes- 
te, intentionnel de l'élaboration culturelle des couches dominantes, ils sont évidem- 
ment moins probants pour résoudre d’autres ordres de problèmes: surtout celui d’une 
éventuelle contribution des autres niveaux du social à la détermination du discours des 


chansons. 


Avant d’affronter ce sujet, je m’attarderai un instant encore sur le thème de la tri- 
partition. On a sans doute remarqué que, jusqu’à ce moment, j'ai parlé de l'interaction 
entre chansons et schéma triparti dans l’acception historiquement déterminée du 
modèle médiéval des états. On ne peut se cacher qu’à ce propos il est possible d’opérer 
dans une autre direction, ainsi que le montre par exemple l’oeuvre récente de Joël 
Grisward, qui réfère les textes épiques (en l’occurence tout un cycle, celui des Nar- 
bonnais), à la tripartition dans le sens plus général indoeuropéen. Comme on lit dans 
l'introduction du volume, l’auteur «entend démontrer que, plus que dans l’histoire im- 
médiate, le cycle des Narbonnais plonge ses racines dans le plus lointain passé, qu’une 


30 Dans le Roland d'Oxford, « tout a été arrangé pour montrer par l’exemple [de Turpin ] que c’est aux 
vaillants qu’appartiennent la gloire sur la terre et la vie éternelle dans les cieux, au point que le sort du com- 
battant est privilégié, même par rapport à celui d’un ministre de religion» (FARAL, 1959, p. 278; mais, pour un 
Turpin plus nuancé, cf. LEJEUNE, 1969); dans le Ronsasvals, « le rôle du prêtre domine sur celui du chevalier 
combattant» (SCHULZE-BUSACKER, 1980, p. 405). 

31 Sur ce dernier sujet: KELLER, 1978. Cf. aussi ci-dessus, notes 9 et 10. 
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partie importante des “légendes et romans” dont il est “riche” représente un héritage 
que pour leur part et sous des travestissements imposés par des temps, des modes de 
pensée et des cultures différentes, les épopées de l’Iran et de l’Inde ont elles aussi reçu 
et conservé, que enfin la substructure de ces “légendes et romans” s’articule clairement 
sur la vieille idéologie des “trois fonctions”, propre aux peuples indoeuropéens.» 3? Cette 
thèse et les démonstrations qui s’en suivent sont très intéressantes; mais, à mon avis, ce 
n’est pas ici qu’il appartient de les discuter, car elles n’accordent qu’une importance se- 
condaire à une vision socioculturelle des textes. L'investissement des couches profondes 
du complexe culturel, de ses structures quasi archétypiques — telle que l’est, en ce sens, 
la «vieille idéologie des trois fonctions» — situe le discours critique dans les très larges 
dimensions de ce que Michaïl Bakhtine appellerait le «grand temps de l’histoire 5. 
Ainsi, même si l’hypothèse de travail n’est certes pas inadéquate aux textes, on peut 
paradoxalement affirmer le contraire: de nombreux aspects des textes échappent aux 
mailles beaucoup trop larges d’un outillage critique qui, de par sa constitution, n’a pas 
toujours prise sur toutes leurs particularités concrètes. 

Le cas est analogue — abstraction faite de toutes différences d'appréciation — à ce- 
lui de nombreuses recherches concernant plus directement la définition d’une impor- 
tante composante culturelle des chansons: je fais allusion aux études sur ce que l’on dé- 
finit le “substrat folklorique” de l'épopée (comme des littératures médiévales en géné- 
ral), études dans lesquelles, pour expliquer des traits plus ou moins significatifs des 
chansons, on a recours à des institutions, des pratiques, des conceptions, des sources de 
pertinence anthropologico-culturelle. On sait que cette tendance a été inaugurée par les 
historiens de la société, comme l’indique déjà la pénétrante remarque de Marc Bloch sur 
l'intrigue du Roland, qui «rentre dans le domaine du folklore plutôt que dans celui de 
l’histoire: haine du beau-fils et du parâtre, envie, trahison» #4. Mais, poussée à l’extrême, 
l'opposition entre folklore et histoire — ou, pour employer des termes plus familiers 
dans la discussion sur l’épopée, entre mythe et histoire — fait parfois obstacle à 
l’approfondissement d’une analyse concrète des implications socio-culturelles des 
textes: l’ambiguïté de fond du concept de peuple implicite dans ces recherches peut 
faire perdre de vue l’articulation réelle, sociale et économique, des situations auxquelles 
on se réfère. Et ces considérations seront aussi valables pour d’autres catégories qu’on 
applique souvent dans l’analyse culturologique des chansons, ainsi pour les traits 


2 


textuels de “merveilleux” ou les éléments liés à la “religion populaire” #; dans un cas 


32 GRISWARD, 1981, pp. 19-20. 

33 BAKHTINE, 1970a, p. 326. 

3% BLOCH, 1939-1940, I, p. 148. Cf. aussi LE Gorr, 1967, note 26; et, par ex. , LOUIS, 1978 (thème de l’inces- 
te royal dans Roland). 

3 Pour la problématique générale: DUBY, 1967, p. 35; SCHMITT, 1976. Quelques exemples récents: BEN- 
NET, 1979; BAROIN, 1980. Sur le “ merveilleux chrétien”: BÉLANGER, 1974; PICHERIT, 1975; SUBRENAT 1977; 
COMBARIEU. 1979, pp. 509-44. 
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comme dans l’autre, on se réfère d’habitude à un concept de peuple franchement indé- 
terminé, qui est pris comme “producteur” de ces traits et ces éléments davantage selon 
un consensus tacite des spécialistes que sur la base de considérations spécifiques à pro- 
pos des dynamiques culturelles. 

On comprend donc qu’il peut être utile — tout en respectant comme il se doit la ca- 
tégorie du «grand temps» et les paradigmes critiques qui en découlent — d’historiser da- 
vantage la composition culturelle des chansons, en employant des modèles opératoires 
qui tiennent compte des liens existant entre ce “grand temps” et les réalités spéci- 
fiques. Je me propose d'apporter une contribution en la matière en m'attachant au 
problème des rapports qui relient le discours textuel des chansons au niveau de culture 
populaire, sans revenir encore sur d’autres niveaux: ce choix est justifié dans la mesure 
où c’est à ces derniers que l’on consacre jusqu’à maintenant la plus grande partie des 
recherches, surtout en ce qui concerne l'idéologie exprimée dans les chansons à propos 
de l'assiette générale du pouvoir féodal — niveau de culture bellatores —; et le lien entre 
les chansons et la culture cléricale — niveau de culture oratores. Mais sa raison essentiel- 
le réside dans une hypothèse que je pense qu’il vaut la peine de discuter, hypothèse 
concernant — comme j'ai déjà observé — la contribution que le niveau de culture popu- 


laire fournit à la constitution des textes épiques vulgaires. 


Il faut, disait-on, trouver un modèle opératoire de culture populaire qui tienne 
compte de la réalité médiévale spécifique, au-delà des dettes “archétypiques” éventuel- 
les que les niveaux de culture “bas” semblent révéler de façon particulièrement mar- 
quée (de sorte que, je le répète, les concepts de folklorique, de mythique et de populaire 
tendent parfois à se rapprocher et à se confondre). Pour les fins qui sont les miennes, on 
peut alors proposer de façon critique le modèle offert par Michaïl Bakhtine dans sa con- 
ception d’une “culture de la fête” (ou “culture du Carnaval”) 36, étant donné que même 
les concepts les plus généraux (et les plus banalisés) de ce modèle, comme ceux du ‘dé- 
guisement”, de l‘inversion des rôles”, du “corps grotesque”, du “rire carnavalesque” 
etc. y garantissent une référence à des situations culturelles précises, dépassant la di- 
mension anthropologique indistincte. C’est justement en vertu de cette richesse de réfé- 
rents que le modèle bakhtinien prend une importance culturologique: dans le sens que 
la présence dans les textes de motifs “carnavalesques” témoigne à nos yeux du rayonne- 
ment d’une culture populaire qui n’est ni vague ni lointaine, mais vivante et active à 
une époque donnée, et qui participe d’une dynamique culturelle générale, à mettre, par 
là, en corrélation avec la dynamique sociale tout court. : 

Voyons alors quelques présences du “carnavalesque” dans les chansons de geste, 
parmi les exemples les plus banaux, tirés une fois de plus des cycles “classiques”. Des 


situations comme les ruses épiques, et en particulier les déguisements, si fréquents par 


36 Référence évidente: BAKHTINE, 1965, à intégrer au moins par BAKHTINE, 1963 et 1975. 
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exemple dans le cycle des Narbonnais (Charroi de Nimes, Prise d'Orange, Aliscans, 
Mort Aymeri) ont à mon avis la valeur d'indicateurs évidents d’influence du niveau 
culturel populaire. Là, au goût de l’expédient odysséen (nourri donc de précédents litté- 
raires ou littérarisés) se mêle le mécanisme de l’abaissement du héros à travers le 
masque comique et l’adoption temporaire d’autres signes extérieurs du rôle social. 
Même hors de la situation de la ruse, on récupère souvent, dans nos textes, la logique 
des inversions de rôles — Guillaume moine et Girart charbonnier nous l’enseignent. En- 
core: dans la figure d’un Louis faible et ridicule du cycle d'Orange on n’aperçoit que l’é- 
cho lointain de la dérision rituelle de l'autorité, typique de la culture de la fête; mais 
que dire du Charles du Voyage, si nettement “familiarisé” %## On objectera que le 
Voyage n’est pas une chanson de geste typique, mais cela ne déplace pas le problème: 
en réalité, le Voyage — comme le montre le débat critique lointain et récent, avec sa bi- 
partition typique entre interprétations “sérieuses” et interprétations “comiques” — se 
rapproche, plus que toute autre chanson, du spoudogeloion classique, du ‘sérieux- 
comique”, justement, des genres littéraires ‘“‘carnavalisés” (j’emploie toujours la termi- 
nologie bakhtinienne) #: et je pense que son caractère atypique ne s’explique pas tant 
par une nature de parodie des chansons “sérieuses” que plutôt par un canon textuel où 
les éléments comique (populaires) et les éléments sérieux coexisteraient dans une égale 
dignité. 

Encore dans le Voyage, le thème des reliques données à Charles par le Patriarche 
de Jérusalem est, de par son insistance, un indice évident de désacralisation, à rattacher 
encore à la culture de la fête 4. Mais les reliques — cet élément si fondamental dans 
l’histoire et dans les textes des chansons de geste — peuvent être reliées aussi à l’autre 
thème carnavalesque du ‘“‘dépècement”, fournissant «l’occasion d’une description anato- 
mique du corps purement grotesque» “!. À son tour, l’aire thématique du dépècement 
éclate dans les moments forts des chansons, dans les scènes de bataille, si riches en 


37 Sur les situations de “ Verkleidung und Verstellung” dans les chansons, cf. déjà THEODOR, 1913, pp. 
65-8. Voir aussi MÉNARD, 1969, pp. 103 ss. et 342 ss.; MANCINI, 1972, pp. 151-63; SUARD, 1980b. Pour le Char- 
roi de Nîmes, cf. dernièrement GALMÉS DE FUENTES, 1979, p. 129 suiv. 

38 En général, BAKHTINE, 1965, ch. III (surtout aux pp. 198 suiv.). Sur la dialectique des “ figures royales” 
dans la tradition épique, cf. dernièrement Rossi, 1976; SUARD, 1978; WATHELET-WILLEM, 1978; GUIDOT, 1980. 

39 Sur la “ carnavalisation de la littérature”: BAKHTINE, 1963, ch. IV. Cf. aussi BAKHTINE, 1970b (éd. it., 
pp. 463 ss.). 

40 Cfr. BAKHTINE, 1965, ch. Il (en particulier aux pp. 190 ss.). 

41 BAKHTINE, 1965, p. 347. Cfr. ibid, pp. 31 ss; et, en général, le ch. V, où on trouverà aisément des autres 
exemples de “ corps grotesque” appliquables aux chansons: géants (cf. LECOUTEUX, 1979), nains (cf. MÉNARD, 
1969, p. 158 et p. 306). Une catégorie apparentée à ces-ci est notoirement celle des démons (qui concerne aussi 
le “ merveilleux”, cf. ci-dessus, note 35; mais on peut dire du même pour les nains, par ex. Auberon, note 20). 
Sur les êtres diaboliques dans les chansons (souvent identifiés avec les Sarrazins), cf. dernièrement CRAMER 
Vos, 1978; AsHBy, 1979; BRUCKER, 1979; Rossi, 1979. 
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images de corps défaits, déformés, mis en pièces (les clichés épiques fournissant un ma- 
tériel abondant en la matière) La mort pleine de solennité de Roland, elle même, 
n'échappe point aux tentations d’une corporalité appuyée #2. 


Déguisement, abaissement, inversion des rôles, corps grotesque: il semblerait assez 
aisé de poursuivre un travail de dépouillement systématique des textes des chansons, en 
suivant les traces de catégories bakhtiniennes; il serait certes utile et juste de le faire. 
Mais si on se borne là, on risque d’effectuer une ennième opération de modernisation 
critique, qui met de nouvelles étiquettes sur le matériau sans proposer une profonde 
restructuration d'ensemble. Il n’est certes pas de notre ressort de remédier pratique- 
ment à ce danger: mais il faudra au moins approfondir le thème de l’influence du “po- 
pulaire” sur l'épopée, en recherchant les lignes de clivage entre les logiques gouvernant 
ces deux mondes. 

Pour ce faire, il faut cependant prendre ses distances par rapport à une certaine 
vulgate bakhtinienne, implicite même dans les exemples de lecture proposés jusqu'ici. 
Cette vulgate consiste en une tendance diffuse à construire un concept de culture popu- 
laire uniquement sur la base d’une série d’oppositions binaires significatives par rap- 
port à des traits correspondants de la culture dominante (officielle, savante): on réduit 
donc le modèle à la seule formule mécanique de l’‘“inversion carnavalesque”, qui de 
trait phénoménal en devient ainsi l’axe essentiel. Dans cette lecture de Bakhtine, le 
niveau de culture populaire serait caractérisé par le renversement ponctuel et monocor- 
de qu’il opère à partir de concepts, de valeurs et de croyances de la culture, ou des cul- 
tures, officielles. Il est donc donné comme matérialiste là où celles-ci sont idéalisantes, 
familier et irrespectueux là où elles sont autoritaires, lié à la sphère du bas-corporel là 
où elles sont sublimantes ou censurantes, et ainsi de suite. Pourtant une lecture plus at- 
tentive de l'oeuvre du savant russe, attentive surtout aux autres aspects de sa pensée 
(en particulier à la théorie du dialogisme) **, permet d’en tirer un concept moins méca- 
niste: la culture populaire se révèle alors comme une véritable attitude d’ensemble par 
rapport à la totalité du réel — une Weltanschauung —, et pas seulement le contrepoint 
plus ou moins conscient des visions dominantes: en tant que telle, elle représente une 
antinomie dialectique par rapport à la culture officielle; elle en constitue la aufhebende 
Kritik et pas le simple renversement (ayant comme fin éventuelle la substitution dans 
le rôle d’instrument du pouvoir). 

Si on ne peut donc pas la construire par la simple addition des traits d'opposition 


par rapport à la culture dominante, la culture populaire doit être modelisée en préser- 


41 Cette corporalité est particulièrement évidente dans la version du Pseudo-Turpin (Roland meurt de 
soif, après avoir été souffleté, battu, moqué; Olivier est écorché vif: cf. HORRENT, 1951, p. 139). Bibliographie 
sur la mort du héros épique: LIMENTANI, 1978, p. 320, note 85; COMBARIEU, 1979, pp. 581-604. 

43 Cf. dernièrement ToDOROV, 1981, surtout les ch. 4 et 5. 
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vant le caractère continu et orienté qui distingue les ensembles culturels en tant qu’en- 
sembles structurés de traits pertinents. Il est donc beaucoup plus raisonnable de la défi- 
nir à partir des traits sur-ordonnés (comme celui d’“ambivalence”, dont je vais discuter 
par la suite) que de ceux que l’on reconnaît ordinairement. Ces derniers appartiennent 
plutôt à sa phénoménologie, et on doit les considérer comme des simples “indicateurs”, 
qui réalisent la structure profonde de ce niveau culturel, rarement donnée sous une for- 
me abstraite, et certainement pas dans la situation originaire de la fête. Un procès 
d’abstraction peut, tout au plus, avoir lieu quand, grâce à des intellectuels spécialistes, 
le bagage culturel populaire intervient dans la production de textes et devient fait litté- 
raire (c’est justement la “carnavalisation de la littérature” évoquée plus haut}: mais ce 
bagage — comme on verra — paie alors un inévitable tribut, en termes de perte de réfé- 
rences anthropologiques immédiates, de matérialité et surtout d’autonomie. 


Considérons donc le concept-base d’‘‘ambivalence”, que je viens d’indiquer comme 
pertinent à la structure profonde de la culture populaire: un concept apparemment con- 
tigu à celui de “ambiguïté”, terme et catégorie usuels pour la récente critique des textes 
médiévaux 4. Il y a pourtant une différence: si la leçon bakhtinienne a une certaine 
valeur sur ce point (qui est un des moments où elle pénètre avec le plus d’acuité les 
rapports entre texte et contexte social), au concept d’‘“ambivalence” il faut conférer un 
statut idéologique — et donc sémiologique — outre que stylistique: c’est-à-dire qu’il con- 
cerne le signifié avant le signifiant. Mais cette référence au niveau des contenus du 
texte ne peut être épuisée par la constatation — plusieurs fois exprimée — que tel ou tel 
personnage, telle ou telle situation des chansons se présentent comme composée de 
traits normalement incompatibles #: cela fait partie d’un concept d’ambivalence du 
message textuel certainement justifié, mais encore extérieur, en tant que référé à la 
textualisation de poussées historico-idéologiques provenant d’origines différentes et op- 
posées (cela apparaît particulièrement clair dans le cas des “figures royales” des 
chansons) #%. L’ambivalence dont je parle est, au contraire, le résultat d’une seule matri- 
ce idéologique, qui lui est congénitale. En forçant les termes mais non la substance des 
choses, on peut observer une forte contiguïté de ce concept et de celui de sens dialectique, 
étant donné que pour tous les deux intervient — par rapport aux conceptions absoluti- 
santes de la réalité, et aux expressions correspondantes — une nette tendance à voir 
cette réalité elle-même dans ses aspects qui relèvent du transitoire et du relatif, dans la 


% Par ex. BALLET LYNN, 1977; DUGGAN, 1978. Voir aussi MANCINI, 1981, pp. 305-6. 
5 Cf. par ex. ADLER, 1970, pp. 12 ss. (sur Guillaume); MANCINI 1972, p. 126; WATHELET-WILLEM, 1974. 
4 Voir ci-dessus. note 38. 
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complexité de ses contradictions internes et de sa physionomie changeante 47. C’est à ce 
concept — sur le caractère autonome et non réfléchi duquel on n’insistera jamais assez — 
qu’il faut rapporter les traits indicateurs dont on a déjà parlé, sous peine d’en perdre de 


vue l’importance structurelle. 


Revenons aux chansons de geste. Il est bien évident qu’un sens profond de la cul- 
ture populaire tel que je viens de la définir s’oppose de façon criante à certaines don- 
nées bien connues de la logique du texte épique: soit que l’on veuille se référer à la con- 
ception de l’epos comme monde projeté dans la dimension parfaite du ‘passé absolu’, où 
«aucun inachèvement, aucune ouverture, aucune problématique n’ont leur place» (je cite 
d’après une discussion désormais classique sur epos et roman “); soit que l’on considère 
de plus près la trame idéologique des chansons, maintes fois indiquées comme concen- 
trés de normes et idéaux sociaux d'inspiration féodale et religieuse 4. il est bien évi- 
dent que l'opposition “ambivalence — monologisme” (terme, ce dernier, par lequel je ré- 
sume le caractère fortement affirmatif de la forma mentis épique) constitue un point de 
friction maximale. J’irais plus loin: la contradiction est si antagoniste que toute contri- 
bution de la culture populaire à la constitution des textes épiques se réalise à la seule 
condition que son essence ambivalente soit subordonnée à la logique du monologisme: 
qu’elle soit l’objet d’une “monologisation”. 

Je suis de nouveau débiteur de quelques pièces justificatives, que j'emprunterai en 
partie à des situations déjà évoquées. Premier cas: les déguisements épiques, que l’on 
peut lire, comme j'ai dit, dans le cadre de l’abaissement et de l’inversion ‘“’carnava- 


lesques”. Comment s’intègrent ces thématiques à la structure des chansons? Que lon 


47 Cf. surtout BAKHTINE 1965, ch. IIL. Exemples de ce “ sens dialectique”: « Dans le système des images 
de la fête populaire, la négation pure et abstraite n’existe pas. Les images visent à englober les deux pôles du 
devenir dans leur unité contradictoire» (p. 204); « …le contraste formel de sens et de ton qui marque cette 
expression [“ sia ammazzato” dans le Carnaval romain], le jeu subjectif des oppositions dissimulent l'ambiva- 
lence objective de l'existence pratique, la coïncidence objective des oppositions.» (p. 249); « toutes les images 
de la fête populaire fixent-elles le moment du devenir et de la croissance, de la métamorphose inachevée, de la 
mort-rénovation». (p. 255) La terminologie que je souligne est typique (pour le contexte historico-culturel. cf. 
TAGLIAGAMBE 1980, pp. 4-5). Chez KRISTEVA. 1967, pp. 444 ss., le terme “ambivalence” a un sens complètement 
différent; dans le même essai on lit toutefois (p.454): « Il faudrait mettre en garde contre une ambiguïté à 
laquelle se prête l'emploi du mot “ carnavalesque”. Dans la société moderne il connote en général une parodie, 
donc une consolidation de la loi; on a tendance à occulter l’aspect tragique (meurtrier, cynique, révolutionnaire 
au sens d’une transformation dialectique) du Carnaval sur lequel justement Bakhtine met l'accent...» (souligné 
dans l'original). 

48 BAKHTINE 1970b, p. 194. KRISTEVA, 1967, pp. 452-3, parle elle-aussi de “ monologisme épique” (mais 
surtout dans la dimension du signifiant\. 


4 Cf. par ex. KRAUSS, 1980, pp. 5-6: « Il genere chanson de geste, a giudizio unanime degli studiosi, à ca- 
ratterizzato da due componenti: la fede cristiana, che si manifesta nell’idea militare-missionaria di crociata, e 
la concezione dell’ordine gerarchico-feudale». 
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réfléchisse à l’un des cas les plus typiques, celui du Charroi de Nimes (j’insiste sur cette 
chanson, dont on a souligné à plusieurs reprises le caractère hybride, presque héroï- 
comique ©, parce qu’elle offre un contre-modèle très praticable aux traditionnels 
canons épiques): on sait que le déguisement des guerriers en marchands est accompa- 
gné par un “dévoilement” (Guillaume renie, d’abord dans deux a parte, puis ouverte- 
ment, son rôle temporaire et passe à l’action‘! Voilà un procédé qui semblerait 
emprunté aussi à la culture de la fête, dans l'esprit de la relativisation radicale de toutes 
les valeurs et de tous les rôles ‘2, y compris de ceux qui sont produits par la fête elle- 
même (le roi du Carnaval est couronné déjà dans la logique de son détrônement iné- 
vitable 53). Mais, dans la situation épique, ce mouvement cyclique des rôles et des temps 
est ‘ bloqué” et il se résoud dans la dimension univoque de l’exaltation du héros, réin- 
tégré dans son seul vrai rôle. Cette logique est confirmée par un cas tel que celui de 
Rainouart, qui accomplit un trajet inverse entre les status sociaux 5 son parcours, 
comme en témoigne du reste l’agnition de la part de Guibourc dans la Chanson de Guil- 
laume, atteint — en partant d’une origine noble et passant par le domaine carnavalesque 
du grotesque et du bas-matériel — une mise en place définitive dans l'élite chrétienne 
(sans perdre, nous en convenons, toutes les traces laissées par cet itinéraire) S$. 


Parmi de semblables parcours à trajéctoire “ monologisante” il y en a, du reste, 
un très célèbre, dans un texte qui n’est pas épique à proprement parler: celui de Saint 
Alexis. L'histoire du puissant qui se fait humble, déjà lourde d’humeurs populaires (la 
familiarisation des personnages, un sens très évident de la corporalité, nombreux élé- 


66 


ments de ‘“ merveilleux chrétien”), cette histoire met ouvertement en action le renver- 


sement des rôles sociaux 56, Mais avec autant d’évidence elle introduit une série d’artifi- 
ces textuels qui intègrent cette thématique à la thèse édifiante: le parcours d’Alexis de 


otens à pauper est racheté par l’apothéose finale. qui déplace dans le transcendant toute 
P Paup P P q P 


50 ADLER, 1970; PAYEN, 1970. Cf. ci-dessus, note 11. 

S1 Charroi de Nîmes, éd. McMILLAN, laisses LI suiv. 

52 BAKHTINE, 1965, p. 256: « Avec toutes ses images [...] le carnaval joue le drame de l’immortalité et de 
l’indestructibilité du peuple. Dans cet univers, la sensation de l’immortalité du peuple s’associe à celle de la 
relativité du pouvoir existant et de la vérité dominante». 

53 BAKHTINE, 1963, ch. IV (par ex. p. 163 de la trad. italienne: « Il rito della scoronazione porta quasi a 
compimento l’incoronazione ed è inseparabile da essa (ripeto: à un rito uno e bino). E attraverso di essa si in- 
travede una nuova incoronazione. Il carnevale [...] non assolutizza nulla, anzi proclama la gaia relatività di tut- 
to»). 

54 Il s’agit — contrairement aux cas de déguisement — de status donnés comme réels. Mais le mécanisme 
“ monologisant” paraît être le même. 

55 Cf. BECKMANN, 1971 et, dernièrement, SEIDENSPINNER-NUNEZ, 1979. 

56 Le renversement est bien synthétisé par ce vers (sur les nouveaux rapports entre Alexis et ses serfs): il 
fut lor sire, or est lur almosners (La Vie de Saint Alexis, texte du ms. de Hildesheim, éd. C. STOREY, Genève- 
Paris, 1968, v. 124). 
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référence à un triomphe possible de l’humilitas en sens social 57. La gent menude qui se 
presse à côté du corps du Saint est enfermée dans un rôle passif: elle bénéficie (tout à 
fait comme le public du texte, d’ailleurs) d’un produit sur lequel elle peut seulement 
projeter sa propre sensibilité et ses propres aspirations. Et le Saint — dont l’abaissement 
volontaire était déjà marqué par un net mépris pour la corporalité et la matérialité du 
monde — est de sa part définitivement soustrait à la dimension humaine pour être figé 
dans un modèle individuel, aussi exemplaire qu’unique, tout à fait opposé à la dialecti- 
que de la matrice culturelle populaire. 

J'ai cité le Saint Alexis parce que la contiguïté des textes hagiografiques avec le 
genre épique est bien établie. Dans le cadre de mon propos, ce texte peut être, lui aussi, 
proposé comme témoin de l'intersection, aux origines romanes, de modèles culturels 
différents, une intersection dont la dynamique tend à agir comme réducteur par rapport 
aux moments problématiques, “ dialectiques” ou, de toute façon, incompatibles avec 
des énoncés idéologiques affirmatifs. Dans les chansons de geste, ces tendances que j'ai 
appelées ‘“‘monologisantes” se manifestent de façon variée, mais avec la même cons- 
tante de fond: construire la situation épique, le personnage épique en donnant une 
orientation précise aux matériaux culturels qui confluent dans le texte. Si l’on ré- 
examine sous ce jour les détails de la construction textuelle de maintes chansons “ aty- 
piques”, on voit que parfois ils participent de ce mouvement. Un exemple: on a indiqué 
récemment des références significatives (dans l’ancienne tradition indo-européenne, et 
aussi dans la culture arabe) 8 pour le fameux nez de Guillaume d'Orange: mais la di- 
chotomie assez discutée “nez courbé-nez raccourci”, quelle qu’en soit l’origine pro- 
che et l’ordre interne de succession, me paraît aussi un indice qui révèle l’un de nos 
parcours typiques: il amène d’un signal de “ corps grotesque”, typiquement populaire 
dans sa matérialité ambiguë et plutôt embarassant du point de vue de l’idéalisation hé- 
roïque 5°, à une blessure glorieuse. La réplique de Guillaume dans le Couronnement de 
Louis: mais que mon nes ai un poi accorcié / bien sai mes nons en sera alongiez 0 
confirme ce mouvement: le sens abaissant (ou même infamant) 6! que l’on peut attri- 


ST Sur les implications socio-culturelles du concept de humilitas cf. déjà E. AUERBACH, Sermo humilis (= 
AUERBACH, 1958, ch. I). 

58 Cf. GriswarD, 1981, pp. 216 ss.; GALMÉS DE FUENTES, 1979, pp. 131-3. 

59 BAKHTINE, 1965, p. 314: « Ce qui nous intéresse, est le motif du nez, un des motifs grotesques les plus 
répandus dans la littérature mondiale, et dans presque toutes les langues {...], ainsi que dans le fonds général 
des gestes injurieux et rabaissants. [...] Le nez est toujours le substitut du phallus [...]. C’est le sens que l’on 
donne communement au nez dans la littérature du Moyen Age et de la Renaissance, sens inspiré par le systè- 
me des images de la fête populaire». Cfr. aussi ID., pp. 94-5. 

60 Ze Couronnement de Louis, éd. E. LANGLOIS, Paris, 1888, vv. 1159-60. 

& Cf. Charroi de Nimes, éd. MeMILLAN, vv. 1231 suiv. (ablation du nez comme châtiment des voleurs). 
GaLMÉs DE FUENTES, 1979, p. 131, soutient l’étrangeté de pareilles mutilations aux pratiques juridiques occi- 
dentales, et donc l’origine spécifiquement arabe du motif dans le Charroï. Mais les mutilations corporelles 
sont bien connues dans le droit germanique: cf. BLANCHET, 1969, surtout aux pp. 963 ss. 
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buer au nez coupé, lui aussi, prend une valeur épique. Enfin, le motif de la boce sur le 
nez (expliquée — dans le Charroi — comme conséquence d’une suture maladroite) nous 
assure que les implications populaires du thème sont reconnues et expressément 
repoussées par la logique du texte, ne survivant que comme facticité qu’il faut expliquer 
a posteriori 62. 

On pourrait faire de semblables considérations pour l’épithète de Fierebrace, « un 
surnom qui avait une saveur populaire», comme le remarquait Jean Frappier 4. De 
nouveau, une caractéristique physique — qui se traduit par une « manière brutale, plé- 
béienne et peu chevaleresque de combattre» (ce sont toujours les mots de Frappier) — 
est rachetée parce que liée à des exploits glorieux, des actes de justice tendant à confir- 
mer l’ordre féodal et chrétien. D’une certaine façon on passe ici, comme pour le nez dif- 
forme, d’un fait de nature à un fait de culture: mais appartenant à une culture bien pré- 
cise, organisée par l’idéologie dominante. 

De nombreux aspects de la figure de Guillaume, du reste, se prêteraient à l’illus- 
tration ponctuelle de l’hybridisme culturel de fond qui — tout en passant pour l’étami- 
ne de la monologisation — semble avoir joué un rôle tout à fait significatif dans la consti- 
tution du genre littéraire chanson de geste. Il s’agira de les ré-examiner, ainsi que d’au- 
tres données textuelles, à la lumière de relations qu’ils peuvent avoir avec la matrice 
culturelle populaire. Cette perspective est particulièrement évidente dans le cas du 
“rire épique”, au sens double de manifestation subjective des personnages et de epische 
Komik des situations $t; on dépasserait ainsi les simples références à la tradition sa- 
vante (Nugae curiales, Joca monachorum etc.), qui ont parfois joué un rôle trop exclusif 
dans l’analyse d’épisodes comiques fameux des chansons (je pense là par exemple à l’é- 
pisode des femoralia du Moniage Guillaume, qui révèle une très forte composante de 
“‘renardise”, fondée justement sur la dialectique populaire de règles formelles et 
moyens de les tourner dans la substance) 65. 


#2 Charroi de Nîmes, éd. McMILLAN vv. 145 suiv. Pour les problèmes “ sociaux” posés aux chevaliers par 
l’ablation du nez, cf. BLANCHET, 1969, pp. 964-5. 

3 FRAPPIER, 1955, pp. 94-6. Cf. aussi ADLER, 1960, p. 12 et — sur un plan plus “positiviste” — ROUSSEL, 
1982. 

$# En outre des études citées aux notes 17 (CURTIUS, MANCINI), 30 (LEJEUNE), 37 (THEODOR, MÉNARD), 45 
(WATHELET-WILLEM, ADLER), 50 (PAYEN), on verra aussi par ex. BURGER, 1960 (pour le rire de Roland); FRAPPIER, 
1955, p. 97 et PRESS, 1978 (pour le rire de Guillaume); MANCINI, 1969; KIBLER, 1974; LIMENTANI, 1978, p. 326 
et note 107; SEIDENSPINNER-NÜNEZ, 1979. 

5 Cf. ci-dessus, note 17. Il faut en tout cas souligner — avec BAKHTINE, 1965 (p. ex. pp. 91 ss.) — que des 
secteurs importants de la littérature “savante” des clerici, vagantes et non (entre eux la “parodia sacra” étu- 
diée par NOVATI, 1889, ILVONEN, 1914 et aussi LEHMANN, 1922) sont en relation étroite avec la culture populai- 
re, dont ils représentent un “collecteur” fondamentalen même temps qu’une instance privilégiée de “littérari- 
sation”. Cf. aussi, à ce propos, CORTI, 1978 et BRUNI, 1980. 
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Avant de conclure, je voudrais rapporter un dernier cas, qui me semble particuliè- 
rement significatif parce que l’interférence entre la logique épique et la logique popu- 
laire s’y présente sous une forme assez proche du niveau des traits profonds tels que je 
les ai indiqués plus haut. Il s’agit, une fois de plus, d’un passage du Charroi de Nîmes: 
celui qui sert de transition entre la violente dispute de Guillaume avec Louis, à la cour, 
et son départ pour les terres d'Espaigne 6. Comme on le sait, dans ce passage la situa- 
tion conflictuelle classique qui met aux prises empereur et vassal sur le problème de la 
répartition des fiefs est résolue par Guillaume — sur la suggestion de Bertrand — qui de- 
mande l'investiture des territoires occupés et opprimés par les Sarrasins. De cette façon, 
Louis ne sera obligé de renoncer à aucune de ses possessions et Guillaume obtiendra 
toutefois son fief (comme observe justement Bertrand li senez, l'empereur assez vos 
puet cele terre doner / ne son reaume n'en iert gaires grevez) 7. C’est là une trouvaille 
fondamentale pour l’économie du texte: mais c’est aussi un exemple éclatant de logique 
de l’ambivalence. Le rubricateur du manuscrit B! l’a bien exprimé en sous-titrant ainsi 
la vignette initiale, qui représente la scène à la cour: Comment le rois Loys departi ses / 
terres et dona a G. Guillaume] ce qu'il n'avoit / que donner; et puis en fu il sires 68. La 
formulation dona ce qu'il n'avoit que donner semble empruntée à un manuel de dialecti- 
que médiévale; mais elle représente en même temps la version intellectualisée de l’atti- 
tude de fond de la culture populaire: à une situation apparemment sans issue (sinon la 
franche opposition de deux vérités * monologiques”, celle de Louis et celle de Guillau- 
me: et dans combien d’autres chansons le conflit épique n’éclate-t-il pas ainsi?), à cette 
situation le texte répond en adoptant un double point de vue, qui concilie, pour le mo- 
ment du moins, les deux extrêmes. 

Quiconque connaîtrait familièrement des textes liés de façon intime et globale à la 
culture populaire n’aurait guère de difficulté à trouver des correspondances avec cette 
forma mentis. J’en donne une assez frappante, tirée du Dialogus Salomonis et Mar- 
colphi — la textualisation anonyme des fabulosae popularium narrationes où l’altercatio 
des deux personnages, le roi et le rusticus, met en scène un véritable conflit de cultu- 
res . Au tout début du Dialogus on peut lire cet échange de répliques: 


SALOMON: Si per omnia poteris respondere sermonibus meis, ditabo te magnis opibus et nomi- 
natissimus eris in regno meo. 


MARCOLFUS RESPONDIT: Promittit presbyter sanctitatem, unde non habet potestatem. 70 


66 Charroi de Nimes, éd. MeMILLAN, laisses XVII ss. 

67 Jbid., vv. 457-458. 

68 Cf. Tyssens, 1967, pp. 363-8 et éd. McMILLAN, /ntroduction, p. 16. 

6 Dialogus Salomonis et Marcolfi, dans CampoREsI, 1978, pp. 169-206 (cf. ibid, pp. 207-30, pour les ver- 
sions italiennes). Camporesi utilise l’éd. de W. BENARY (Salomon et Marcolfus, Heidelberg, 1914). Cf. aussi 
MENNER, 1941; BAKHTINE, 1965, p. 29; ZEMON Davis, 1975, ch. VIIT:; CAMPORESI, 1976, passim. 


70 CaMPoREsI, 1978, p. 171. Dans les autres versions on lit: Codex A: « Salomon dixit: “ [Si] per omnia 
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Cette situation semblerait avoir quelques points de contact avec la scène du Charroi: la 
cour comme décor; un souverain qui distribue richesse et gloire; une discussion 
acharnée entre supérieur et inférieur. Mais il est évident que l’attitude de fond des deux 
textes est tout à fait différente: le Dialogus laisse ouverte, comme il appartient à sa 
logique d’ensemble, l’opposition entre deux personnages et deux Weltanschauungen; le 
Charroi vise à une conciliation entre personnages qui appartiennent à la même couche 
sociale. La réplique de Marculfe {promittit presbyter sanctitatem, unde non habet 


potestatem) rappelle la “ solution” du Charroi (une autorité promet ce dont elle ne 
dispose pas): mais elle est au service d’un discours démystificateur, et non d’un 
“ discours de pouvoir”, comme dans le cas de la chanson, où le moment ambivalent est 
subordonné à l’exaltation de l’ordre féodal. Encore une ambivalence “ bloquée”, done, 


encore une forme de “ monologisation”. 


Si les mécanismes idéologiques et textuels que j'ai essayé de mettre en lumière 
sont quelque chose de plus que des cas isolés, seules pourront le dire d’autres recher- 
ches sur les composantes culturelles des chansons de geste, visant tout d’abord à mieux 
qualifier et quantifier la présence du niveau populaire dans les textes. Une place impor- 
tante devra sûrement y être consacrée à l’étude du processus de monologisation sous 
son aspect de réduction à des types épiques différemment orientés, puisque les compo- 
santes du texte peuvent être mises au service d’idéologies affirmatives diverses (on 
pourrait donc parler de monologisation “ féodale”, monologisation “ religieuse”, etc.) 71. 
Il faudra aussi étudier les rapports entre le mouvement de la monologisation et celui de 
la parodisation, qui paraît suivre un parcours d’une certaine façon spéculaire: en effet, 


G 


la parodie, en introduisant dans l’univocité du texte “ sérieux” la relativisation, la 


duplicité, l'incertitude sémantique, n’efface pas, par là, le référent parodisé, qui reste 
impliqué dans une nouvelle structure ambivalente 72. Enfin, la projection, sur les 
actants individuels des chansons, des instances idéologiques collectives (ou, pour mieux 
dire: destinées à avoir prise sur le collectif) est à mettre en rapport avec la monologisa- 
tion, au sens de reductio ad unum liée à la phénoménologie bien connue du processus 


poteris respondere sermonibus meis, ditabo te magnis opibus”. Marcolfus dixit: “Promittit presbiter sanitatem, 
unde non habet potestatem”» (ibid, p. 199); Codex B: «Salomon: “Si per omnia poteris respondere ser- 
monibus meis, ditabo te magnis opibus”. Marcolfus respondit:  Promittit sepe medicus sanitatem, unde non 
habet potestatem”.» (ibid. p. 201); version italienne, imprimée à Venise en 1502: « Salomon: “ Se a tutte le mie 
interrogatione e dimande porai respondere, te fard rico e sarai dei più nominati nel mio reame”. Marcolpho: 
“ El medigo promette la sanità sora la qual non ha possanza”> (ibid., p. 209). 


7 Cf. à ce propos VICTORIO MARTINEZ, 1979 (pour l'épopée espagnole et son “ exploitation” cléricale ou 
politique). 

72 Je rappelle encore le cas du Voyage Charlemagne. Sur la parodie comme structure d’ambivalence, on 
verra — en outre de Bakhtine (par ex. BAKHTINE, 1963, éd. it.. p. 166 ss.) — GOLOPENTIA-ERETESCU, 1969; 


HUTCHEON, 1978 et 1981; SINICROPI, 1981. 
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de reproduction publique des textes par des “ spécialistes” 7%, La mythopoiesis collecti- 
ve si chère aux conceptions romantiques sur les origines de l’épopée — en ce cas — cède 
le pas à des considérations plus désenchantées: les peuples, les nations, les masses ne 
sont plus que des récepteurs de messages, lesquels les confrontent — comme public 
passif — aux lambeaux de leur univers culturel et imaginaire, filtrés, individualisés et, 
justement, monologisés par les intermédiaires intellectuels. 

De toute façon les recherches sur les niveaux de culture dans les textes épiques 
seront à placer dans le cadre général d’une théorie de l’hybridisme culturel du Moyen 
Age, telle que l’on commence à la dessiner à partir justement du problème des différen- 
tes composantes des textes 74. Un secteur important d’une telle théorie de l’hybridisme 
culturel doit sans doute être destiné à la formalisation des dynamiques auxquelles sont 
subordonnés les éléments en concurrence. On sait que la sémiotique culturelle nous a 
donné un modèle très pertinent pour le système courtois, qui s’organiserait par sé- 
lection de ces éléments, dans le cadre d’une opposition absolue “ Courtoisie-Vilanie” 
comme opposition d'éléments admis et éléments exclus (IN et ES au sens lotmanien 7). 
Je me demande alors s’il n’est pas possible d’individualiser — à côté de ce modèle sélectif 
(qui semble typique des textes courtois) un autre mécanisme de constitution d’énoncés 
textuels: un modèle dans lequel les éléments culturels concurrents ne sont pas sélection- 
nés (c’est à dire acceptés ou rejetés), mais peuvent coexister dans le texte, qui les subor- 
donne à une logique unitaire et affirmative (on pourrait parler, en ce cas, de constitution 
d’énoncés textuels par orientation des éléments) 76, Dans cette perspective, les chansons 
de geste seraient plus proches du deuxième modèle, en nous donnant témoignage d’une 
situation culturelle hautement dialectique, même là où elles se présentent comme fer- 


mées, univoques, presque immobiles dans leurs vérités. 


13 Sur ce processus, cf. SECRE, 1974 (qui souligne toutefois les moments de “ coralità” et “ circolarità 
ideologica” qui relient les spécialistes — c.-à-d. clercs et jongleurs — au public). 

74 Pour une autre formulation de ce problème: SEGRE, 1981, pp. 172-5 (173 « Essendo recentissime [le] 
ricerche sulla modellizzazione culturale, sono rare le applicazioni nel verso opposto: cioè sui tratti impressi dal 
modello culturale nel testo»). Cf. aussi ZUMTHOR, 1980. 

15 Applications de ce modèle aux textes du Moyen Age: ACUTIS, 1978, pp. 81 ss; SEGRE, 1979, pp. 9 ss. 
{avec bibliographie). 

16 Comme j'observais ci-dessus, on peut envisager aussi un troisième modèle, celui des textes parodiques, 
qui représente d’une certaine façon le correctif des modèles “ dominants”. On pourrait parler, dans ce dernier 


cas, de ‘modèle de gémination”, antinomique par rapport aux processus ‘“‘monologisants”. 
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La preghiera di Carlomagno 


di Axxa CoRxAGLIOTTI 


In uno studio della fine degli anni sessanta Edith Brayer ! si occupava brevemente 
di un testo da lei rintracciato, una lassa monorima di 101 alessandrini, contenente una 
preghiera la cui origine veniva fatta ascendere a Carlomagno con l’evidente intento, os- 
servava la Brayer, di vantarne l’antichità, l’autenticità e l’efficacità. Essa iniziava: 


Seignor boin crestiien un petit m’entendés: 
Qui ceste orison dist que vos dire m’orés 

Le jor n’iert ja par home mordris ne estranglés, 
Tant est ceste proiere de grande saintées. 

Or le vos aprendrai, s’entendre le volés; 


Carlemaine le dist ensi com vos orrés.. 


e seguitava evocando i principali episodi della vita di Cristo, con la sola menzione di un 
miracolo (la guarigione del lebbroso Malco) e un accenno alla creazione e al peccato ori- 
ginale. I versi conclusivi: 


Si vraiment, vrais Dex, que en crois fus penés 
Et ce que je ai dit est fine verités 
Si garissiés mon cors de honte et de viltés.2? 


fecero scrivere alla Brayer che « cette longue prière est une invocation contre la mala- 


1 Cfr. E. BRAYER, La prière de Charlemagne, in Mélanges Lejeune, Gembloux, 1969, IL, pp. 1279-84; rec.: 
« Le Moyen Age», LXXVI, 1970, p. 544 e « Scriptorium», XXV, 1971, p. 326. 

2 Contenuta nel ms. Bruxelles, Bibliothèque Royale, 9391 (762). ff. 149 v° - 150 v”, fine del XIII secolo o 
inizio del XIV. Esso era già stato registrato in J. SONET, Répertoire d'incipit de prières en ancien français, … 
Droz, 1956, pp. 332-3., n. 1890 e segnalato e descritto dalla stessa E. BRAYER, in Livres d'heures contenant 
des textes en français, « Bulletin d’information de l’Institut de Recherche et d'Histoire des Textes», XXII, 1963, 
p. 58. 
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die..plus proche des formules de charmes que des fervents poèmes religieux...La prière 
pourrait former une seule phrase sur le schéma: “Seigneur tu fis ceci ou cela, tu naquis 
tu mourus...etc.; aussi sûr que tout cela est parole d'Évangile, Seigneur, guéris-moi >». 

La Brayer riteneva inoltre che l’origine di questo accostamento a Carlomagno fosse 
da ricercarsi nel Credo e nelle altre orazioni epiche ? ove infatti à abituale lo schema tri- 
partito costituito da formula iniziale — invocazione di azioni divine — formula finale. In 
realtà il corpo della orazione da lei edito è lo stesso della preghiera di Carlomagno nel 
Fierabras francese che evidentemente circolava extrapolata . 

Anche se questo riconoscimento riduce l’interesse del testo pubblicato, esso rimane 
comunque un invito a proseguire l’indagine sull’argomento anche perché la Brayer stes- 
sa lo collegava ad altre due preghiere (registrate entrambe nel repertorio Sonet) ed 
ugualmente attribuite a Carlomagno. 

La prima di esse (che inizia /D/e celle sainte bouche dont Ihesu Crist parla $) vanta 
i benefici che arridono a chi la recita, l’ascolta o la reca su di sé: 


Soit l'ame benoite quant du corps partira 

de cellui ou celle qui ces motz-cy dira; 

et qui devotement et bien l’escoutera, 

e qui ceste oroison dessus lui portera 

en prison, feu, ne aigue son corps ne perira. 

E qui ceste oroison dessus femme mettra, 

qui travaille d’enfant, tantost delivrera 

de son corps toute saine, ses fruis sauvez sera, 
s’il n’est mort en son corps, a baptisme viendra. 
Et qui ceste oroison-cy dessus lui aura 

et l’adroit en bataille desconfiz ne sera. 


e ne indica l’origine: 


-  Ly papes Innocens f la fist et conforma, 


3 Cfr. E. R. LABANDE, Le credo épique, à propos des prières dans les chansons de geste, in Recueil C. Bru- 
nel, Paris, 1955, pp. 62-80. 

4 Cfr. Fierabras, a cura di À. KROEBER - G. SERVOIS, Paris, 1860 (« Anciens poètes de la France», 4), pp. 
36-8, vv. 1168-233. Poiché nel Fierabras provenzale la preghiera non compare, varrebbe la pena di eseguire un 
esame più accurato dell’'insieme della tradizione del poema per osservare la presenza dell’orazione al fine di 
determinarne l’appartenenza o no alla stesura originaria. 

$ Contenuta nei mss. Bruxelles, Bibliothèque Royale, 4483 (764), ff. 91 r° - 96 v”, del sec. XV; Paris, Bi- 
bliothèque Nationale, f. fr. 5966, ff. 81 v° - 82 r°, secc. XIHI-XIV; Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 
4267, f. nc. dopoil 15 r”, sec. XIII (parzialmente pubblicato in P. MEYER, Un bref superstitieux du XIIF siècle 
en vers français, « Bulletin de la Société des anciens textes français», XVII, 1891, pp. 66-74); Paris, Bibliothè- 
que Nationale, nouv. acq. fr. 4412, ff. 183 v° - 186 r’, fine del sec. XIV, registrati in SONET, Repértoire, cit., p. 
63, n. 351. 

6È possibile che si tratti di papa Innocenzo II (1198-1216) per la sua rinomanza quale scrittore. Sareb- 
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quand il l’ot confermee aprés il l’envoia 

a Charlemain de France quant il combatre ala 
contre les Sarrasins en la terre de la 

pour la foy soustenir que Dieu lui commenda 
que tant de Sarrazins en la terre trouva. 


A questo punto — in quattro manoscritti secondo la Brayer — la preghiera si trova salda- 
ta con un’altra (appunto la seconda del repertorio Sonet) per la quale viene dichiarata 
un’altra origine: 


Crestienté fust perdue mais Ihesus y ouvra 
qui la nuit esclargit et le jour eslonga, 

e saint George ? il vint qui bien leur aida. 
Quant ilz furent vaincuz saint George s’en ala 
et au roy Charlemaigne ceste oroison laissa. 


L’oroison en est benue À, ouez qu’elle dira.° 


Seguiva poi la preghiera Sainte char precieuse je vous ador et pry 1°. 

Lo studio della Brayer si concludeva con l’osservazione che « ainsi dans les textes 
les plus humbles, les moins littéraires, reste-t-il un vague souvenir des héros de l’épo- 
pée». 

Avendo avuto la sorte di reperire altri testi di preghiere a Carlomagno, ritengo che 
si possa procedere oltre nello studio della loro diffusione romanza e della loro genesi. 

Il primo che presenterd è in lingua veneta, forse di area veronese, contenuto in un 
manoscritto della Biblioteca Marciana di Venezia del secolo XIV 11 L’orazione, disposta 


be interessante ricercare nei suoi scritti se non vi fosse una qualche concessione legata a una preghiera di Car- 
lomagno, che possa perciô giustificare il nome del papa. 

7 L’intervento di San Giorgio in aiuto dell’armata cristiana è anche di altri testi. Si veda per es. Li fatti 
de Spagna, a cura di R. M. RUGGIERI, Modena, 1951, pp. 35-6, dove San Giorgio, con i Santi Maurizio, Dionigi e 
Vitale, soccorre Rolando in Aspromonte contro Agolante. 

8 La lezione del ms. è sicura. Varianti di Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 4412 e Bibliothè- 
que Sainte Geneviève, 2683: moult belle; Paris, Bibliothèque Nationale, f. fr. 5966: mout bonne; Amsterdam, 
Musée National d'Histoire de l’art, Cab. Estampes, 2324: si belle. 

? Dal ms. 22 iluminado di Lisboa, ff. 61 r° ss.; cfr. nota 31. 

10 Contenuta nei mss. Bruxelles, Bibliothèque Royale 10389 (813), ff. 94 v° - 95 r°, sec. XVI; La Haye, Bi- 
bliothèque Royale, 78. J. 49., f. 331 r°, sec. XV; Paris, Bibliothèque Nationale, f. fr. 5966, ff. 82 r° - 82 v’, sec. 
XIV; Paris, Bibliothèque Nationale, nouv. acq. fr. 4412, ff. 145 v° - 146 r°, sec. XV: Paris. Bibliothèque Sainte 
Genevière, 2683, f. 72 r', sec. XVI; Sens, Bibliothèque Municipale, 39, ff.?, sec. XIV (da informazioni dell’Ins- 
titut de Recherche et d'Histoire des Textes di Parigi il ms. di Sens risulta attualmente irreperibile; già regi- 
strato in A. LÂNGFORS, Les incipit des poèmes français antérieurs au XVT siècle, ed. anast., New York, 1970, p. 
355 e pubblicato in P. TARBÉ, Romancero de Champagne, Reims, 1863, I, p. 58 registrati in J. SONET, 
Répertoire cit. p. 326, n. 1855. Ad essi la Brayer aggiunge il ms. Amsterdam, Musée National d'Histoire de l’art, 
Cabinet des Estampes, 2324. ff. 36 v° - 40 v°, sec. XV. 

1 Ë il ms. It. Z. 13. (4744), ff. 1 r'; per la descrizione cfr. C. FRATI - A. SEGARIZZI, Catalogo dei Codici 
Marciani Italiani, Modena, 1909, I, pp. 12-5. 
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su righe continue, presenta un certo ritmo metrico e appartiene totalmente al genere 
delle “ prières-amulette”. 


La Scritura dise e serà, 
che may fine non averà, 
cosi per verità 

sian !? recomandà 
lanema de Bortolamio 


or 


che lo guarda de mal e de demonio !? 
che a cortello no piera, 
né fuogo no l’abrasia, 
né ad aqua non pera, 
10 dona .M.!# no sia avençuda !, 
né batudo, né morto, 
né preso, né dolentre 
no sia homo nesum 
che de la soa carne posa taiar, 
15 né de lo so sangue minuar, 
né a ser Bortolamio 
no li posa nuoser, 
e lo cavo abia le vertixene 
e li ogli li caliceni, 
20 lo cuor !6 de porco 
e le braçe d’omo morto, 
intorno li vada 
mal no li poseno dir né far !? 
né la boca posa avrir, 
25 né piè né man tocar, 
del manto de madona Santa Maria li sia indoso, 
lo velo de madona Santa Maria sia invelado, 
de le arme de lo biado miser san Pollo sia . armado t8. 
Cosi vada e vegna sano e salvo !? 
30 como fé Cristo 
a lo santo flume Çordam, 
e a Dio si ello recomandà 
e a li pregi de lo re Charllo. 


12 Oil plurale veneto per il singolare o accordato con Bortolamio e donna M. 
13 Da leggere demonio “ opera demoniaca”, in rima con Bortolamio. 

14 Probabilmente per “ Maria”. 

15 Intenderei “ avvinta, incantata”, part. pass. in -UTA ( < AD + VINCERE). 
16 Vale ‘ cuoio’, ‘ pelle’. 

17 Per la rima con avrir da restituire a “ far né dir”. 

18 Cfr. Rom. 6, 13; 13, 12; 2Cor. 6.7; 10.4. 


19 Per la rima con ÇCordam da restituire a “ salvo e sano”. 
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Al termine & scritto che: 


Questa onracion è quela che l’agnollo dise a lo re Charllo che la devese dir quando l’andeva a 


conbater contra i pagani e per questa lo sconfise tuti i pagani. Amen. 


Sebbene ad un angelo sia attribuita la trasmissione della preghiera, anche in questo 


testo viene sottolineata la sua efficacia nella lotta di Carlomagno contro i pagani. Già si 


è visto che nel testo studiato dalla Brayer non è indicato ‘ colui che dà la preghiera a 


Carlomagno, mentre nelle due orazioni del repertorio Sonet ora è papes Innocens ora 


saint George. Se nel testo veneto à un angelo, personaggio che io ritengo successivo a 


quello originario (che penso essere proprio papa Innocenzo), il motivo deve essere ricer- 


cato nei frequenti interventi dell’angelo nella vita dell’imperatore in funzione di mes- 


saggero divino, sia in visioni sia in atti miracolosi. Ma su questo argomento avr occa- 


sione di ritornare. 


Il secondo testo à in latino, del secolo XIV, ed à contenuto in un manoscritto della 


Bibliothèque Municipale di Carpentras 2°: 


10 


20 


Ihesus. 

Nota sequentem orationem dicebat Charolus Magnus dum debebat intrare bellum et victoriam 
habuit de inimicis; et quicumque dixerit eam cotidie cum devotione nullum malum inveniet ei. 

Deus perpurus, este mihi peccatori custos omnibus diebus vite mee. Deus Abram, Deus Ysac et 
Deus lacob, miserere mei et micte in aiutorium sanctum Michaellem archangellum qui me defendat ab 
omnibus inimicis meis, visibilibus et invisibilibus, carnalibus et spiritualibus. 

Sancte Michael, archangele Dei,2! deffende me 2? in periculo ut non pereamus in tremendo iuditio. 
Sancte Michael, archangele Dei, per gratiam quam habere meruisti te deprecor per Filium unigenitum 
Dei omnipotentis Dominum nostrum Ihesum Christum Filium tuum ut eripias me hodie a periculo 
mortis et ab omnibus periculis. 

Sancte Michael, sancte Gabriel, Sancte Raphael, omnes sancti angeli et archangeli Dei, sucurrite 
in peccatori et precor vos omnes virtutes celorum ut mihi plenam potestatem et auxilium detis ut nul- 
lus inimicus me dampnare possit in via. nec in <i> tinere, nec in domo vel extra domum, nec in aqua, 
nec in igne, nec gladio, nec in bello, nec veneno neque morte subitanea, nec vigilando, nec dormendo 
et cetera, tantumdem fugiti partes adverse. 

Vincit leo de tribu luda, radix David alias Salvator mundi, salva me, Salvator, aiuva me, Salvator 
mundi, libera me, qui per crucem tuam et sanguine redemisti ? mundum salva me in omni tempore. 

Agios + Isquiros + Agios + Otheos + Agios, Adanatos + Crux Christe, adiuva me + Christe, salva 
me, Christe, libera me ab omni malo et ab omni temperie omnibus diebus vite mee, jn nomine Patris 
et Filii et. Amen. 


2 E il ms. 64 (L. 72), ff. 11 r° - 16 r°. Per la descrizione cfr. Catalogue Général des Manuscrits des Biblio- 


thèques Publiques de France. Départements, Paris, 1901, XXXIV, p. 35. 


2 Ms. Deui. 
22 Errato anticipo di ut. 
23 Ms. mud. 
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Per sanctum nomen Eli voce magna clam<av>it in celum ad Patrem: “ Eli, Eli + lamazabatani. 

Hoc est Deus meus ut quid dereliquisti me?”. Non derelinquas filium tuum, Domine Jhesu Christe + 

Eloy + Adonay + Thetagramaton + Ladoy immortalis, incomutabilis + et incorruptibilis + Eternus pas- 

sibilis + et invisibilis + Summus + Summus + Simplex bonus + Jncorporeus + Jnmensus + Perfectus + 

25 Jncratus +24 Filius Dei + Christus + Mesias + Emanuel + Sother + Vmas + Jhesus + Deus Dominus + 

Lumen + Ho + Horiens + Principium + Fons + Verbum + Mediator + Figura + Jntercessor + Vita mira- 

bilis + Unigenitus + Visio + Sadoy Signus ? + Agios + Veritas callida + Ymago + Copax + Virtus + Al- 

pha + Sp <1> endor + Abra + Sol + Agla + Agnus + Deus + Ysay + Leticia + Deus + lacob + Paraclic- 

tus 2 + Otheos + Manus + Adthanatos + Ortus + Agios + Sponsus + Christus + vincit + Christus + 

30  Christus + regnat + Christus + jnperat + Christus + inperare dignetur me + etc. + Triunphatorem + 
omnium aversariorum + meorum tam visibilium quam invisibilium. Amen + 


Ë evidente l’assunzione di formule rogatorie già costituite e assai comuni, mentre il no- 
me dell’imperatore à utilizzato per dare lustro all’insieme. 

Un secondo elemento d’interesse fornito dal testo latino à dato dal fatto che esso à 
miscelato alla tradizione dei nomi di Cristo; abitualmente à conosciuta come “ 72 nomi 
di Cristo” ?, ma in questo caso gli appellativi sono circa 45 con numerose ripetizioni. 
Tale tradizione, o meglio preghiera, che ha origini giudaiche, viene citata in Flamenca, 
ove riveste il carattere di un breve superstizioso: 


Cist orason ten omen fresc 

A Dieu amar e corajos, 

Consi fassa tot jorn que pros; 
Ab Domideu troba merce 

Totz hom que la dis e la cre 

E ja non fara mala fi 

Nuls homs que de bon cor s’i fÿ 
O sobre si la port’escricha.?8 


Perd anche in altri testi romanzi la preghiera dei 72 nomi di Cristo ha tale caratteri- 
stica. Infatti in un testo provenzale del secolo XIV si legge, anteposto alla teoria dei 


nomi: 
Ayso son los LXXIJ noms de nostre senhor Dieus Jhesu Crist, trobat escrig per salut 
de tost fizels crestians, car tot homs ho tota femna que los porta sobre si escript, de- 
gun mal enemic non li pot dan tener, ni pot perir en aygua ni en fuoc, ni em batalha 
per sos enemixs non pot esser mort, ni fouze ni tempesta non li pot dan tener. Et si 
24 Ms. Fius. 


25 Ms. sigms con la seconda gamba di m espunta (?). 

26 Ms. parlclictus. 

21 Cfr. J. BOLTE, Über die 72 Namen Gottes, « Zeitschrift des Vereins für Volkskunde», XIII, 1903, pp. 
444-50. 

%# Cfr. Le roman de Flamenca, a cura di P. MEYER, Paris, 1865, p. 69, vv. 2286-98. 
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dona prens trazia mal de son enfantament, e som desobre lo li petie, tantost delieura- 
P petie, 


rie am la volontat de Dieu.2° 


E infine un altro testo, più tardo, ma ancora più interessante perché nuovamente le- 
gato alla figura dell’imperatore, l’Enchiridion Leonis papae serenissimo imperatori Ca- 


rolo Magno in munus pretiosum datum, si legge: 


Ce sont les noms de Jesus-Christ; quiconque les portera sur soi, en voyages, tant sur 
terre que sur mer, sera préservé de toutes sortes de dangers & de perils, qui les dira 
avec foi & dévotion. 

Trinitas + Agios + Soter + Messias + Emmanuel + Sabaoth + Adonay + Athanatos + Je- 
sus + pentagna + agiagon + ischuros + eleison + Ô theos + tetragrammaton + ely + sa- 
day + aquila + magnus + homo + visio + flos + origo + salvator + alpha & omega + pri- 
mus + novissimus + principium + & finis + primogenitus + sapientia + virtus + para- 
cletus + via + veritas + vita + mediator + medicus + salus + agnus + ovis + vitulus + 
spes + aries + leo + verbum + splendor + sol + gloria + lux + imago + panis + janua + 
petra + sponsa + pastor + propheta + sacerdos + sanctus + immortalis + Jesus + Chri- 
stus + pater + filius + hominis + sanctus + omnipotens + Deus + agios + resurrectio + 
mischios + charitas + aeternitas + creator + redemptor + unitas + summum + bonum + 


evam + Amen. . 


La conferma che molto prima di quest’ultimo testo la preghiera dei nomi di Cristo 
fosse relazionata a Carlomagno viene dall’esame dell’orazione in francese reperita in un 
manoscritto della Biblioteca Nacional di Lisboa (manoscritto sconosciuto alla Brayer) ?! 


che contiene le due preghiere del repertorio Sonet già indicate, con le consuete attribu- 
zioni, e la teoria dei nomi di Cristo: 


2 Cfr. P. MEYER, La prière des soirante-douze noms de Dieu, « Romania», XIV, 1885, p. 528. 

3 Enchiridion Leonis papae, Maguntiae, 1633, p. 125. In J. BOLTE, op. cit, p. 447, è riprodotta (dall’edi- 
zione di Ch. NisaRD, Histoire des livres populaires, Paris, 1854, I, p. 187) sull’edizione romana del 1660, ma lo 
stesso Bolte ne cita una, sempre romana, del 1525. 

1 El ms. 22 iluminado. Membranaceo. Mm. 200 X 118. Sec. XV. Fogli 92 numerati, bianchi 92 r° e v’. 
Tracce di rigatura visibili. À una colonna, con 24 linee circa per pagina. Scrittura bastarda francese. Rubriche 
e iniziali in rosso. Legatura ottocentesca in cartone. Sul dorso della copertina sta impressa la scritta Prieres. al f. 
91 v” in grafia cinquecentesca vi una nota di possesso ce livre est a moy / Jehan Pala. Privo di note di prove- 


nienza, topiche o croniche. 


IL Commento in francese in prosa del Pater Noster (ff. 1 r° - 20 v’}; 
IL Ci commence l'oroison / de parfaite devocion (ff. 20 v° - 23 v'}; 
IIL Cy commence une devote et bonne oroison a nostre dame. Glorieuse virge pucelle / fille de 
dieu mere et ancelle ed altre preghiere in versi (ff. 23 v' - 26 v'); 
IV. Cy commence une devote oroison a nostre S. in prosa (f. 27 r° -35v'} 
V. Debat de l'ame et du corps in prosa (ff. 35 v° - 37 v’}; 
VL Dieci comandamenti in francese (ff. 38 v’ -41r°); 


VIL Sette sacramenti in francese (f. 41 v°-42r }: 
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Icy commence l’oroison Charlemaigne en la remembrance de la Passion nostre Seigneur Jhe- 


su Crist. 


[.Je celle sainte bouche dont Jhesu Crist parla 
et de sainte Marie qui .ix. mois le porta, 
e aprés les .ix. mois, pucelle, en delivra, 
et de ces doulces mamelles aprés si l’aletta. 
5 Et de la Magdalene qui aux piez Dieu plora, 

et de ses doulces lermes ses deux piez lui lava, 
e de ses beaulz cheveulz aprés les essuya. 
Et du saint sacrement que Dieu estably a . 
Et des .iüij. evangelistes que il tant ama, 

10 qui soustiennent le trone et qua<n > t que dessus a. 
Et de tous les innocens que Herode decola 
par la naissance au Roy dont la Vierge acoucha. 
Et de la sainte Messe que il dist et chanta, 
et du Pater Noster qu'il fist et devisa, 

15 et des saintes oroisons dont son Pere pria 
quant au mont Olivet a terre s’enclina 
le jeudi absolu par mort que il doubta 
quant Judas l’ot vendu qui puis se despera. 
Et de tous les tourmens que Dieux endura, 

20 et de la sainte estache en quoi on l’estacha, 
e des glorieux liens de quoy on le lia, 
et des saintes corgies de quoy on le frappa, 
et aussi des sains cloz de quoy on le cloua. 
Et de la sainte croix que il mesmes porta 


25 sus ou mont de Calvaire qui moult le travailla, 


Ce sont les dons du saint esprit (£. 42 v'}; 

Ce sont les oeuvres de misericorde (f. 43 r° - 44 r°); 

Ce sont les .viij. bienevrances que Jhesu Crist permet en ses evangilles (ff. 44 v-45r} 

Ce sont les sept vertus cardinalles (ff. 45 v° - 46 r°); 

Ce sont les sept pechiez mortels (f. 46 vw’); 

Cy aprés s'ensuit le Pater Noster, l'Ave Maria, le Credo, le Salve Regina en françoiz ed altre 
preghiere (ff. 47 r° -54r°'); 

Cy aprés s'ensuivent et commencent les sept pseaulmes en francois (ff. 54 v° - 60 v’}; 
Preghiera di Carlomagno (ff. 61 r-66r ); 

Glorieuse vierge royne / en qui par la vertu divine (ff. 66° -72r'} 

Ave glorieuse lumiere / sur tous les desvoyez avoie ed altre preghiere in latino e francese (ff. 
72r -76v}; 

Quant Antecrist viendra (ff. 77 r° - 84 v'); 

Cy aprés s'ensuivent et commencent les quinze signes en franczois et commence le premier 
in versi (ff. 84 v° - 91 v°). 
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et de la sainte couronne dont on le couronna 

si tres forment que sanc de toutes pars coula, 
quar en pluseurs lieux la couronne persa 

le chief nostre Seigneur que forment lui greva. 
Ung faulz juif print fiel dont on le abevra 

en ung vaissel d’acier bien tost le destrempa 
dont la precieuse bouche Jhesu destrempa. 

Sa precieuse Mere plorant le regarda: 

« Beaulz tres doulz filz, dist-elle, qui me confortera? 
Doulz filz, regarde-moy, ouvre tes yeulz de ca. 
Voycy les mamelles que ta bouche alaicta. 

Je sui la povre mere qui en ses flans te porta, 
tu qui es Filz de Dieu regarde a moy ca, 
reconforte ta mere qui grant dueil a cuer a. 

He mort doloreuse, mal fais que ne viens cah. 
Ainsi la Mere Dieu moult fort se desola. 

Son doulz glorieux Filz aprés la regarda, 
doulcement la rapaise et la reconforta, 

a son benoit cousin si la recommanda: 

« Saint Jehan, ve-cy ta mere, desores garde-lah. 
Et saint Jehan respondy que moult bien le fera. 
De celle sainte lance dont Longim vous persa 
vostre doulz costé quant le cuer entemma, 

que le sanc et l’aigue a grant randon cola 

tout contre val la lance ou Longim le toucha; 

il senti le sanc coulant a ses yeulz le toucha, 
onques n’avoit veu, mais tantost regarda 
vostre precieulx corps qui tant de vertu a; 
Dieu, vous lui perdonnastes quant mercy vous pria. 
Vray Dieu, ung pou aprés vostre corps trespassa, 
jusques en Golgota le vermeil sanc coula, 

que la pierre fendi et la terre crola, 

le soleil enumbrit et la lune obscura, 

et du saint temple la veille despessa. 

Joseph devant Pylate vostre corps demanda, 

de ce ot il grant joie quant il lui demanda. 

Lui et Nicodemus de la croix vous osta, 

en.j. sepulcre vous mirent que Joseph ordonna. 
De cellui saint sepulcre ou Dieu se reposa, 

et de la resurrection dont il ressuscita 

au benoist jour de Pasques quant en Enfer ala, 
toutes les forteresses encontre lui brisa, 

Adam et Eve de la prison osta, 

ses amis et amies trestous hors en gecta. 

De celle ascencion que Dieu ou ciel monta, 

et de la Penthecouste quant il en devala 

et trestous ses apostres de joie enlumina 

quant il dist de sa bouche: « Pax vobis, gloria». 
Et de la Trinité qui tousjours durera 
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75 eten ciel et en terre ne jamais ne faudra. 
E de tous les haulz noms que Dieu eut et qu’il a, 
et de tout le povoir que Dieu et sa Mere a, 
et de sains et de saintes que en Paradis a. 
Soit l’ame benoite quant du corps partira 
80 de cellui ou celle qui ces motz-cy dira; 
et qui devotement et bien l’escoutera, 
e qui ceste oroison dessus lui portera 
en prison, feu, ne aigue son corps ne perira. 
E qui ceste oroison dessus femme mettra, 
85 qui travaille d’enfant, tantost delivrera 
de son corps toute saine, ses fruis sauvez sera, 
s’il n’est mort en son corps, a baptisme viendra. 
Et qui ceste oroison-cy dessus lui aura 
et l’adroit en bataille desconfiz ne sera. 
90 Ly papes Innocens la fist et conforma, 
quant il l’ot confermee aprés il l’envoia 
a Charlemain de France quant il combatre ala 
contre les Sarrasins en la terre de la 
pour la foy soustenir que Dieu lui commenda 
95 que tant de Sarrazins en la terre trouva. 
Crestienté fust perdue mais Ihesus y ouvra 
qui la nuit esclargit et le jour eslonga, 
e saint George il vint qui bien leur aida. 
Quant ilz furent vaincuz saint George s’en ala 
100 et au roy Charlemaigne ceste oroison laissa. 


L’oroison en est benue, ouez qu’elle dira. 
; 


Sainte char precieuse, je vous ador et pry, 
la Vierge glorieuse vous porta et nourry 
du lait de ses mamelles qui du ciel descendy. 

105 En Bethleem nasquites sans douleur et sans cry, 
char et sanc y preistes ce sacrement icy, 
ly saint ange chanterent et furent esjoy. 
Ly .iij. roys vous querirent, chascun a vous offry, 
l'un vous offrit fin or et l’autre vous tendy 

110 mirre, vous le preistes, et le tiers aussi 
vous presenta ensens qui bonne odeur senti. 
Ly nom des trois rois dont l’en regarde cy, 
Gaspar, Melchion, Balthasar, vostre ami 
fu chascun des .iij. rois qui vous servi. 

115 Et en aprés de trente et deux ans et demy 
fut vostre corps mis en crois au jour du vendredi, 
et le tier jour aprés ressuscitastes aussi. 
Si vraiment, beaul Sire, come je le croy ainsi 
si deffendez d’Enfer l’ame et le corps de my, 

120 tous ceulz et toutes celles qui vous prieront mercy. 
Amen, beaul Sire Dieux, veuillez qu’il soit ainsi, 


que quant nostres ames se partiront d’icy 
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125 


130 


140 


145 


155 


Dieu les veuille retenir en son saint Paradis, 


ly Pere et ly Filz et ly Sains Esperis. Amen.?? 


Ce sont ly grant nom nostre Seigneur Ihesu Crist que cilz qui les porte sur lui ne 
puet estre vaincus. L’ange les aporta a Charlemaigne et lui dist que il alast seurement 
en la bataille, ne ne doubtast de ses ennemis mortelz, ne de juge, ne de serpent, ne de 
venim, ne de malle herbe, ne de malle beste, ne de fouldre, ne de tempeste, ne cilz qui 
sur lui les portera par feu, ne par aigue, ne perira. Et femme grosse les porte sur elle et 
ses fruitz sauvez sera. 

+ En + Deus + Messias + Sother + Emanuel + Sabbaoth + Agios + Trinitas + Ado- 
nay + Messias + Athanatos + Yschyrios + Graton + Ysus + Eleyson + Eleon + Emosion 
+ Salvator + Tetragramaton + Alpha + et O + Primogenitus + Principium + Finis + Via 
+ Veritas + Sanctus + Sacerdos + Agnus + Ovis + Vitulus + Serpens + Ariel + Leo + 
Vermis + Panis + Mens + Vitis + Fons + Omnipotens + Misericors + Redemptor + Cari- 
tas + Fides + Spes + Eternus + Creator + Primus + et Novissimus + Unitas + Sum- 
mum+ 

Clemens trinitas + una deitas exaudi et conserva me + indignum famulum tuum 
Johannem + semper in tua voluntate + Domine Deus omnipotens conversi sunt et con- 
trarij sunt michi converte + corda ipsorum + in bona pace et fac michi misericordiam 
tuam ut possim omnibus eorum effugere maliciis + effuga Domine Deus omnipotens + 
inimicos meos a facie mea ut non noceant famulo tuo Iohanni + in te speranti omnino 
michi arma virtutis + Deus Abraham Deus Ysaac + esto michi scala salutis + Deus Ja- 
cob esto michi scutum me dignabile contra meos adversarios visibiles et invisibiles 
masculos et feminas et omnes sancti angeli et archangeli Dei + vobis supplico estote in 
adiutorium anime mee et corpori meo + per misericordiam Domini Dei Ihesu Christi + 
sive steterim + sive ambulaverim + sive vigilaverim + sive in quacumque mandicatus 
fuerim + sancte Michael + Gabriel + Tobiel + Uriel + Saratiel + sancte Cherubim et + 
Seraphim + sancte Virtutes, sancti Troni + sancte Potestates + sancte Prophete + san- 
cte miliarum militum + qui semper statis et ministratis ante tronum maiestatis Dei + 
vos omnes deprecor et supplico ego Iohannes infelix + ut dignemini me custodire + 
omnibus diebus vite mee + ut nullius dyabolus preliat adversum me + nec michi noce- 
re possit + sed super me fit vera custodia in nomine Dei magni sabbaoth qui sedet in 
sempiterne celo respiciens super abissos + et faciens mirabilia magna solus + Domine 
Deus omnipotens qui solus es conditor sanctorum + et eos dirigis + dirige me ad lo- 
cum salutis ut esto cum salute anime mee + sit michi custos sanctus Michael archan- 
gelis tuus + ut non subripicit me inimicus meus procul a me maligna accessus. Qui 
cum Deo Patre et Spiritu Sancto vivis et regnas Deus per omnia secula seculorum. 
Amen. 


Stabilire con esattezza come si sia giunti alla struttura attuale non è facile. Tutta- 


via si pud proporre un’ipotesi: due tradizioni distinte, la preghiera (o le preghiere) di 


Carlomagno e quella dei nomi di Cristo — questa seconda non ancora legata alla figura 


dell’imperatore —, ad un certo punto confluiscono, favorite dal fatto che entrambe sono 


N 
32 E in preparazione l’edizione critica di questo testo, per il quale verranno utilizzati tutti i manoscritti 


completi e non. Pertanto rinuncio al momento a note testuali rinviando il commento ad altra occasione. 
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introdotte da una formula che suona molto simile (« qui sur lui les portera, par feu ne 
par aigue ecc...»). Quando si separano, anche la preghiera dei nomi di Cristo si traman- 
da, in un certo filone, orma unita al nome di Carlomagno. 

Se questa ipotesi à valida, risulta palese la facilità con cui nel Medioevo le preghie- 
re, inizialmente concepite con destinazioni diverse, potevano essere accostate, diffuse 
unite ed in seguito ritornare a godere di vita autonoma. Lo stesso esempio delle due 
orazioni in antico francese De celle sainte bouche e Sainte char precieuse, che si ritrova- 
no ora isolate ora allacciate, lo dimostra. 

Tale discorso conduce all’argomento ben più vasto delle preghiere epiche e pud 
fornire una spiegazione per un fenomeno che à stato interpretato, a mio avviso, in modo 
non del tutto convincente. Mi riferisco ad un articolo di J. De Caluwé del 1970 #? in cui, 
sulle orme di E. R. Labande, di J. Frappier e di altri, riprende in esame circa ottanta 
preghiere epiche. Soffermandosi sulla invocazione di Carlomagno nel Fierabras, osserva 
che essa presenta un ordine cronologico inatteso, che vede per esempio la crocifissione 
citata prima dell’incarnazione, e che, essendo il fatto constatabile anche in altre orazio- 
ni epiche, « le désordre chronologique plus ou moins arbitraire dans la succession des 
thèmes bibliques choisis, constitue un élément d'originalité dans certains crédos épi- 
ques». In precedenza E. R. Labande aveva scritto che se « la composition de tels morce- 
aux ne laisse pas d’être parfois illogique» poiché « le plus grand nombre [...] des auteurs 
disposent dans un ordre normal les faits surnaturels qu’ils rapportent [...] la régularité 
dans l’ordonnance ne répond pas à un besoin fondamental chez les hommes du Moyen 
Age» 

Ora, non si vede come il disordine cronologico che si pu rilevare in talune orazio- 
ni epiche sia da attribuirsi a “ nonchalance” o a “ originalité”. No alla prima spiegazio- 
ne, perché in molte orazioni il processo cronologico à rigorosamente osservato e, d’altra 
parte, quando una scorretta successione episodica si verifica nel contenuto stesso dell’o- 
pera non la si accetta supinamente giustificandola con il « mépris de la chronologie», ma 
se ne cercano altre motivazioni. No alla seconda spiegazione, poiché non pare che si 
possa individuare, come ha supposto J. De Caluwé, una « certaine recherche d’originali- 
té», se il critico belga ha voluto vedere in essa — cosi si supporrebbe dal suo articolo — 
un puro e semplice ribaltamento dell’ordine tradizionale che, per il solo fatto di non es- 
sere più quello, costituisce elemento di novità. Vi si potrebbe invece intravvedere, se si 
giudica intenzionale il disordine, una voluta anticipazione o postposizione di episodi bi- 
blici in funzione di una priorità ragionata data ai medesimi. 

lo crederei piuttosto che si possa pensare all’utilizzazione, da parte di certi autori 
di “ chansons de geste”, di orazioni che si presentavano come sequela di formule roga- 


3 Cfr. J. DE CALUWÉ, L'originalité de quelques prières épiques, « Marche Romane», XX, 1970, pp. 1-16. 
34 Cfr. E. R. LABANDE, op. cit. p. 63. 
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torie, un tempo distinte, tenute insieme dalle invocazioni finali o iniziali. Se globalmen- 
te queste formule giustapposte, adattate e inserite in un poema epico, potevano suscita- 
re un’impressione di irregolarità, quest’ultima veniva attenuata o addirittura annullata 
dal fatto che i lettori o gli uditori si trovavano di fronte ad una situazione a loro già ben 
presente, perché esistente nelle preghiere o negli scongiuri che circolavano comune- 
mente. Le preghiere potevano essere saldate e diffuse, a scapito di una irreprensibile 
successione narrativa: se ne ha, come si è visto, precisa testimonianza. 

Al termine della comunicazione vorrei presentare un curiosissimo documento del 
nostro tempo: si tratta di un “ feuillet volant” stampato in Piemonte, a Vercelli, nel 
1981, presso la tipografia Chiais. Vi si riproduce la Epistola di papa Leone IV mandata 
da un Angelo al Re Carlo Imperatore. Come si potrà leggere dalla riproduzione in ap- 
pendice vi sono tutti o quasi gli elementi che abbiamo incontrato nel corso dellindagi- 
ne: Carlomagno la riceve mentre à in guerra («nel tempo che si trovava alla battaglia per 
la S. Sede»), il carattere di amuleto («e la portasse indosso, che ogni persona sarà salva, e 
chi la leggerà e la porterà indosso non gli potrà accadere male alcuno né di giorno, né di 
notte»), l’efficacia nel parto («se vi fosse qualche donna che non partorisse mettendosi la 
presente indosso partorirà subito e senza dolore») e in molte altre occasioni {+ sarà libe- 
ro da ogni pericolo, e non morirà senza confessione, né di folgore, né di tempesta, né di 
saette, né di acqua, né di fuoco, né di veleno, né di mal fisico, né di mala morte, né di 
morte subitanea, e sarà libero dalle calunnie dei falsi testimoni e dai cattivi nemici 

Anche i nomi di Cristo, in forma incompleta e discontinua, sono presenti. Al finale 
è aggiunta una lunga invocazione a Maria, ulteriore conferma della saldatura possibile 
delle preghiere. 

Vi è poi una indicazione cronologica, l’anno 1169, di soli quattro anni posteriore 
alla data della canonizzazione, e una topica, seppur vaga, «nell’archivio antico di suo pa- 
lazzo», forse in riferimento a Aquisgrana. 

Ritengo che il nome di papa Leone metta l’epistola vercellese nella linea di tradi- 
zione dell’ Enchiridion, malgrado che i fili che legano il testo seicentesco al contempora- 
neo appaiano quasi completamente spezzati: solo lo stile antiquato, di sicura natura ot- 
tocentesca, danno una traccia. 

Come e perché questo testo di evidente origine medievale sia ancora vivo e che 
cosa dica al pubblico che lo riceve oggi non è possibile sapere. Esso rimane in ogni caso 
l’incredibile esempio della sopravvivenza moderna di un culto {se cosi lo si pud definire) 
che, nato già intriso di superstizione, à pervenuto sino a noi intatto e forse arricchito 
sempre più di carattere magico. 
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Appendice 


EPISTOLA DI PAPA LEONE IV MANDATA DA UN ANGELO AL RE CARLO IMPERATORE 


Si legge che la santità di Papa Leone IV mandÔ questa SS. Epistola, al Re Carlo Imperatcre, nel tempo 
che si trovava alla battaglia per la S. Sede, ed ordinô a favore d’ognuno che facesse la copia e la portasse indos- 
so, che ogni persona sarà salva, e chi la leggerà e la porterà indosso non gli potrà accadere male alcuno né di 
giorno, né di notte, inoltre andranno sempre bene i suoi negozi. 

Se qualche donna stesse in disgrazia del suo marito, avendo questa SS. Epistola indosso, bisogna che il 
suo marito la torni ad amare. Se vi fosse qualche donna che non partorisse mettendosi la presente indosso par- 
torirà subito e senza dolore. Se qualcheduno si trovasse all’estremo di sua vita, confidandosi alla misericordia 
di Dio, avrà la grazia che l’anima sua non potrà essere dannata all’inferno. Quello che la porterà indosso non 
potrà in nessun caso essere offeso, e se avesse perduto l’amicizia di qualche signore oppure di qualche suo fa- 
vorito amico, andandogli parlare tornerà alla prima amicizia. 

Se qualcuno combattesse coi nemici suoi, sarà sempre vincitore e vittorioso; e dove sono questi santi 
nomi di Dio: 

Ÿ Agnus, t Nativitas, Ÿ Vitulos, t Christus, t Benevolentias, Ÿ Amabis, Ÿ Sanctus. Se a qualcheduno venis- 
se il sangue dal naso che non gli stagnasse, mettendosi la medesima indosso subito gli stagnerà, e portando la 
presente in seno non verrà offeso da qualsiasi sorta d’armi, e se vi fosse qualcheduno incredulo, lo potrà pro- 
vare con metterla sopra un’anima e tirargli che non potrà essere offesa. 

Ÿ Computatione spiritus maligno quator fulminacibus catolicis Ÿ et computatione sanctum Jacobum et omnes 
sanctis et sancti Dei nullo modo possit nocere mihi Ÿ S. Andreae Dei famulo tuo libera me Domini ab om- 
nibus infirmitatibus, periculis temporalibus et omnia odio et omnia lingua et vigilando, et comandando in 
omni tempore 


Jesus FF. FF. Amen. 


Ÿ Libera Jesus Maria, amen angelus nativitas, qui fecit coelum et terram fecit salvum famulo tuo a Joseph 
sanctum Andreae. Amen. 

Queste sono le parole ovvero la lettera che mandô Papa Leone al Re Carlo, e si trovô scritta nell’archivio 
antico del suo palazzo, nell’anno di sua salute 1169. Erue sit t amen. Deum erue in quam omne tempore te 
adoro Ÿ erue Christi afferat ad me Domine quidem me oprimat inimicus, Christus nobiscum amen. Jesus, Ma- 
ria, Joseph, Franciscus, Antonius, Jacobus, Andrea, libera me Joseph. 


LNR.I 


Fra i tanti benefizi che gode colui che porterà indosso quest’orazione vi sono ancora i seguenti: 

Sarà libero da ogni pericolo, e non morirà senza confessione, né di folgore, né di tempesta, né di saette, né 
di acqua, né di fuoco, né di veleno, né di mal fisico, né di mala morte, né di morte subitanea, e sarà libero dalle 
calunnie dei falsi testimoni e dai cattivi nemici. 

Questa orazione fu mandata dall’Angelo disceso dal cielo nel palazzo di Carlo Magno accid nessuno potes- 
se nuocerlo: 

Christus Rex visitare nos Deus Ÿ homo Ÿ factum est miraculo Andrea transeat per montium Elisabet sine 
non abited Ÿ et requiescant omni regione Ÿ sanctus Deus Ÿ sanctus misericor et immortalis misericordiae mei. Ÿ 
Crux Christus defendat me. * Crux Christus me ab omni malo, libera me. 

Domine Christus Ÿ Deus emanue Jesus redemptor Christus Ÿ et Verbum carum factum est habitavit in me: 
Raphael miram * Melchior incensum Ÿ Baldhassar aurum Ÿ Christus vicit, Christus ut omni periculo immi- 


nenti me difendat, Jesus et Maria. 
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Signor mio Gesù Cristo, Salvator di tutto il mondo salvate l’anima mia. 
Si legge che il Re Carlo una mattina doveva far decollare uno che era reo di morte, ed il carnefice non gli 
poteva mai tagliare la testa, e non potè farlo morire; fu cercato indosso, e gli trovarono la medesima Epistola. 


Gran Madre di Dio, Vergine fra tutte le Vergini di tutto l’universo, benedetta e santificata tra tutte le al- 
tre donne, pregate il vero SS. Figlio per tutti i peccatori, voi signora, che siete la vera Vergine vogliatemi bene 
e aiutatemi in tutte le necessità. 

Quest’orazione fu trovata nel Santo Sepolcro di Gerusalemme, ed ha questa proprietà, che chi la porterà 
indosso, perd con devozione e con buona intenzione, non sarà sentenziato a morte, non patirà il male d’occhi, 
né di cuore, e sarà visitato tre giorni avanti la sua morte della Gran Madre di Dio Maria SS,; ed in quella casa 
dove vi sarà questa Orazione, non vi sarà incendio e non si vedranno genii cattivi, e sarà libera da qualsiasi 
sorta di pericoli 


LAUS DEO 


Traces d’une tradition épique orale dans 
les chansons de saints? * 


par AnDrea Fassd 


1. Les rapports entre la poésie hagiographique et la poésie épique ont été étudiés à 
plusieurs reprises à partir des années 50. Il me suffit ici de rappeler les études de Cesare 
Segre, Paul Zumthor, J. W. B. Zaal !, qui ont démontré l’existence, à haute époque, d'u- 
ne « rhétorique coutumière» (Zumthor) ou « retorica volgare» (Segre) qui s’annonce déjà 
dans les plus anciennes chansons de saints pour se développer dans l’épopée. Ne consi- 
dérant que les textes qui ont survécu, on doit sans doute attribuer la priorité à l'hagio- 
graphie. Mais peut-on exclure l’existence d’une épopée très ancienne, dont les textes se 
seraient perdus, ou seraient arrivés jusqu’à nos jours dans les rédactions plus tardives? 
Et cette épopée aurait-elle pu être orale? 

L'un des points les plus débattus, on le sait, est le problème du style formulaire. 
Les chansons de saints — dont l’origine scolaire est hors de doute — utilisent déjà ce pro- 
cédé (et, on va le voir, dans une mesure bien plus étendue qu’on ne l’a cru jusqu'ici). 
Mais d’où vient-il? Il ne se retrouve ni dans les sources — bien connues — de ces poèmes, 
ni, en général, dans la poésie latine médiévale. 

«[..] l'emploi fréquent du procédé formulaire ne relève pas de la rhétorique scolaire» reconnaît 
Zaal, qui pourtant ne l’explique ni « par le pur hasard, ni par les besoins de l'improvisation. Le 
style formulaire» dit-il « avait une fonction essentiellement émotive. La répétition de formules 


donnait au récit un caractère solennel et dramatique, une allure majestueuse et lente, adaptée 
au chant |... etc.? 


En d’autres termes, si j'ai bien compris, les moines, ou les jongleurs travaillant à 


* Ce texte représente une version abrégée de mon étude Dai poemetti agiografici alle chansons de geste 0 


viceversa?, dans Critica testuale ed esegesi del testo. Studi in onore di Marco Boni, Bologna, 1983. 


1 C. SEGRE, La tradizione della «Chanson de Roland, Milano-Napoli, 1974; P. ZUMTHOR, Langue et tech- 
niques poétiques à l'époque romane, Paris, 1963 (trad. italienne, Bologna, 1973); J. W. B. ZAAL, «A lei france- 
sca> (Sainte Foy, v. 20). Etude sur les chansons de saints gallo-romanes du XF siècle, Leiden, 1962. 

2 ZAAL, op. cit. p. 113. 
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leur service, auraient fabriqué de toutes pièces, pour obtenir un effet « solennel et dra- 
matique», ce « style simple convenant à un public vulgaire». J'avoue n’être pas tout à 
fait convaincu par une telle explication. 

Ce n’est pas là le seul problème. Faire descendre la chanson de geste de la chanson 
de saint signifie admettre son inspiration religieuse originaire. Or, est-ce que cela est si 
sûr? Pour le Roland, d'accord; mais pour les autres chansons? Passe encore pour la 
Chanson de Guillaume: admettons le parallélisme de Guillaume et Charlemagne, de Vi- 
vien et Roland, etc. Mais le motif religieux est bien plus mince, voire négligeable ou 
pour le moins accessoire, dans bien d’autres chansons du cycle: non seulement dans le 
Couronnement Louis, la Prise d'Orange ou le Charroi de Nîmes, mais également dans le 
Moniage Guillaume. La chanson de Raoul de Cambrai compte aussi, et à juste titre, 
parmi les plus célèbres; mais, jurons mis à part, Dieu n’y est guère mentionné ni invo- 
qué; les Sarrasins sont à l’autre bout de la France, et l’on ne se soucie que de se tuer en- 
tre chrétiens. Et on pourrait multiplier les exemples. 

Certes, on peut toujours supposer que la tradition hagiographique ait engendré la 
Chanson de Roland et que de celle-ci se soit développé un vaste ensemble de chansons 
qui peu à peu (ou plutôt bien vite) auraient réduit à peu de chose, et parfois supprimé, 
tout motif religieux, ainsi que les procédés de la rhétorique scolaire: car — ne Poublions 
pas — si cette rhétorique joue peut-être un rôle dans la Chanson de Roland, il est moins 
aisé de la reconnaître dans toute autre chanson de geste. Un tel procès n’est pas vrai- 
semblable. Tout compte fait, j'ai l'impression que, dans cette matière, on a tendance à 


parler trop du Roland et trop peu des autres poèmes. 


2. J'ai donc voulu commencer par réexaminer les formules des poèmes hagiogra- 
phiques et épiques. Et là encore, un fait curieux. On a depuis longtemps reconnu l’exis- 
tence de formules internes et externes ?; et l’on sait que les chansons de geste sont ri- 
ches en formules externes, alors que, comparant entre elles les chansons de saints, on 
n’y a enregistré qu’un nombre très mince de formules externes et par contre pas mal de 
formules internes 4 Mais c’est une illusion: si l’on compare les chansons de saints avec 
les chansons de geste (on n’y a pas pensé, et je me demande pourquoi), l’on découvre ai- 
sément que surtout dans la Passion et le Saint Alexis, mais aussi dans le Saint Léger, la 
Sainte Foy et le Boeci, les formules externes foisonnent. 

Voici, avant tout, celles que Paul Zumthor ÿ a relevées dans les textes les plus ar- 
chaïques, à savoir les chansons de saints et le Gormont: 


3 Formules internes, soit contenues dans un seul poème; externes, soit communes à plusieurs poèmes. 
Les termes ont été proposés par A. RONCAGLIA dans son rapport Petit vers et refrain dans les chansons de geste, 
publié dans La technique littéraire des chansons de geste, Paris, 1959, pp. 141-57: 153. 

4 ZUMTHOR, op. cit, pp. 65-6; ZAAL, op. cit, pp. 105-6. 

$ loc. cit. 
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IN EPS CEL DI P 417, 423; SL 80 [ajoutez: LO DI P 40, EN CEL DI P 218; A CIEL DI P 89, SL 
15] SI CUM DESANZ / CUM EL DESANZ P 166; SL 182, 184. PER Ta MERCET P 295, 302, 359; 
A 270, 368, 390 [aj.: À 282, 363]. PER SA PIETAD P 105, 308, 312; G 386. Li GRAN E LI 
PETIT P 41, 46, 379; À 184, 510. (DEUS) QUI NON MENTID P 297; G 177, 208. En outre: 
GRANZ FUT LI DUELS et variantes P 121, 337, 489; SL 63; A 104, 145, 241, 426, 432, 443, 
463; G 468. SEIGNEUR toujours à la fin du premier hémistiche P 86, 280, 417; A 159, 
234 etc.; G 333). 


et voici les mêmes formules (ou analogues) relevées par moi dans plusieurs chansons de 
este 6 (dans la présente communication je ne donne qu’un choix très limité de mon fi- 
} q 


chier): 


A CIEL DE a icel jor venent a Sarraguce R 2645; R 816; AN 2903, 2928, CL 43; Brut 
9905. LI GRANT ET Li PETIT / LI PETIT ET Li GRANT: CV 76; Alisc 2647; RC 916; OB 1150; 
Cid 591. qui NE MENTI: AN 586; CL 1397; PO 1194; MG 38; RC 3524; OB 858. GRANZ 
FUT LI DUELS: AN 152; MAN 229; MG 82; RC 3652; Cid 2631. 


Autres formules externes non relevées jusqu’ici ?: 


SOSTENIR / SOFRIR / AVOIR AHAN: P 16, 111, 292; SL 4, 9; B 108; A 230; R 267; PO 1805; 
Alisc 3; Brut 6312; Rou II 1536. 

ALER / PASSER AVANT: P 120, 256, 411; À 565; R 3210; W 154, 3549; CL 129; PO 1602; 
CN 628; RC 5366; Brut 12733. 

APROISMER A LA CITÉ: P 15, 49; R 2692. APROISMER: P 13, 131, 142, 394; SL 232; A 289; R 
468; MR 2116; Brut 5455. 

COMANDER en fin d’hémistiche: P 368; SL 175, 220; A 72, 170; R 1817; W 1492. 

FEU ARDENT: P 396, 476; B 247; R 3106; GR 7754; Brut 11371. 

(NUL) HOM, HOM VIF / DE MERE NÉ etc.: P 88, 332, 339, 356, 381, 449, 483; SL 31, 137, 
156; B 92, 122, 178; A 273, 590; R 549, 562, 1244, 1993, 3008; W 2547, 2563; PC 463; 
AN 2194; CL 1655; MG 74; RC 4261. 

DOLENT et synonymes: SF 410; B 101, 127; À 444, 450, 454, 470, 478; G 334, 363; R 
1813, 1835; W 2596; AN 693; MAN 239; CL 1241; Alisc 1745; GR 4797. 

QUANT LE VIT et var.: P 76, 123, 133, 145, 209, 397; SL 90, 149, 189, 205; À 56, 198, 
562; R 3329; W 3217; CL 2394; PO 1469; OB 382; Cid 574. 

QUANT L'OÏ et var: P 33, 241; SL 85, 187; R 499; AN 3282; CL 57: CN 658; Cid 976. 
PLORER / LARMOIER DES OILZ (et SOSPIRER DEL CUER): P 51-2; A 222, 242, 436; R 1446, 
2381; W 2323; MG 2212; Alisc 2730-1; DR 755; Cid 1, 277; Brut 14070; Thèbes 5971; 
Troie 13276. 

PAR POESTÉ: P 484; À 204, 564, 572, 588; R 477; PO 1689; MG 2938; RC 4096. 
REMEMBRER: B 3; A 57; R 820; CL 495. 

A / OT NOM: SL 175; SF 72; A 16; AN 261; PO D-1560; CN 324; Brut 14427. 


6 J'ai examiné non seulement des chansons de geste proprement dites (y compris le Cid), mais aussi les 
romans de Rou, de Brut, de Thèbes, d’Eneas, de Troie, et la Chronique des ducs de Normandie, textes assez pro- 
ches des chansons de geste par leur contenu et leur style. 

T Comander a déjà été signalé (mais pour le seul Saint Léger) par ZUMTHOR, op. cit., p. 64. 
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Les formules suivantes paraissant dans une seule chanson de saint, on ne pouvait 
les reconnaître qu’à travers l’analyse comparée de chansons de saints et chansons de 


geste: 


Es vous: B 44, 72; R 413, 1989; CN 679; Alisc 7151; GR 4797. 

À GRANT HONOR: P 36, 343, 349; R 2774, 2960. 

MAIN DESTRE: B 246; R 340; AN 3304. 

MARREMENT: P 121; Brut 3459, 11600. 

MERVEILLE (CO EST M. IL N’EST M. etc.): À 440, 445, 465; R 1774; AN 2912; CN 1205; GR 
4433. 

MIELZ VUEIL MORIR: SF 260; R 536, 1091, 1701, 2336 {mielz voeill murir qu'entre paiens 
remaigne), 3909; PO 353: MG 679; Alisc 131 596. 2115. Remarquez R 2336; à l’épo- 
que du Roland, l'expression est déjà tellement stéréotypée que Roland l’emploie tout 
en étant déjà sûr de mourir. 

MIELZ ME VENIST: À 485; W 2612, 3076; PO 640, 1462; MG 2619. 

NE PUET MUER: À 275: R 773, 825 etc.; W 320, 1206; MG 6410; GR 4732, 4409. 

CE POISE Mot À 460. 477, 580; W 2371; AN 2459; CN 1469; MG 1609; RC 5178; Cid 
2985. 

VUEILLE OÙ NON: À 579, 597; R 2043, 2168 etc.; AN 1966: CL C-2323; MG 2645. 

PAR BONE VOLENTÉ: À 159, AN 903; MG 450; Alisc 8268; R > 5312; Cid 1698. 

NE VOUSIST ESTRE: À 202; R 332, 2929; CL 474; MG 1135; Alise 1790; MR 1905. 


Enfin, une série de couples lexicaux traditionnels: 


AMER - TENIR CHIER: SF 501; AN 334, 790; Brut 9656; Thèbes 6024-5. 

BARBE - GRENON: SF 566: R 215, 249 etc.; CL C-1142; CN 1369; GR 3859. 

CHAR - SANC: P 386: R 1119; MAN 324. 

DEVANT - DERRIERE (AVANT - ARRIERE}: P 45; R 1832; AN 1015; CN 1421; lise 136; RC 
3712; GR 5215; Brut 4950. 

LIÉ - JOIEUS / JOIANT: À 458; R 2803; AN 2029; CN 658; MG 218; OB 1263. 

«ur - DE P 305; SL 195; B 90: AN 2611, 3253. 

PARENT - AME SL 117; B 128, 142; AN 1970; PO 1201; Alise 1911; RC 25. 

POVRE - RICHE: À 302, 537; AN 2194; GR 8159; Brut 8522, 9668. 

VIEIL - FRAILE: À 9; CL 368; Ogier 3565. 


3. Les formules externes sont donc très nombreuses dès les premiers textes vulgai- 
res. Mais il y a plus: quelques indices nous suggèrent l’hypothèse d’une tradition épique 
antérieure aux poèmes hagiographiques. Il s’agit encore une fois de formules, qui par 
leur composition lexicale et sémantique s'expliquent comme produits d’un milieu féo- 
dal-guerrier plutôt que d’un milieu lettré-clérical. 

Feu. Dans la Passion les Apôtres sont appelés les fidels de Jésus. toujours (sauf une 
fois) avec un possessif: « toz s0S fidels ben en garnid» 112, « donc lo en gurpissen soi 
fedeb 165 (et v. P 92, 98, 119, 129, 274, 363. 409, 426, 429, 457, 473, 490, 504, avec 
fidel constamment en fin d’hémistiche; cf. À 294, R 84, 505, W 655, 661, 663, 978, 
985, RC 2151, et cf. aussi Godefroy s:v. feeil et Tobler-Lommatzsch s:v. faoill). Cet 


hémistiche qui se répète 16 fois, d’où vient-il? De poèmes religieux ou guerriers? 
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Fecon. Mais voici que, toujours dans la Passion, les ennemis des fidels sont des 
felons: Ponce Pilate et surtout les Juifs sont ainsi appelés 20 fois, à l’intérieur de 
schémas rythmiques qui reviennent dans les chansons de geste: 


a) « lo fel Judes Escarioth» 81; cf. 131 et G 586; b) « Judas li fel ensenna fei»; cf. R 844, 
1457; c) « felo Judéu cum il cho vidren» 76; cf. 220 et G 592, R 1057, PO 734, CN 1361; 
d) « no'l consentunt fellun Judeu» 222; cf. 248 et W 540, 816, PO 1244; e) « tuit li felun 
cadegrent jus» 138; cf. 141, 182, 277, 317 et R 69, 942; f) « dunc s’adunouent li felon» 
171; cf. 233 et G 278, R 1908, W 264. 


Fidels 16 fois, felons 20 fois #: total 36, sur 129 quatrains, soit 516 vers. Pourrait-on 
donc lire cette Passion comme une lutte entre milices adversaires? 

Autres termes féodaux. Licxace, qui paraît presque constamment en fin d’hé- 
mistiche, se trouve deux fois dans l’Alexis: « plus aimet Deu que trestot son ligna- 
ge», 250; « com adosas (ms. L avilas) tot ton gentil linage?» 447. 

Le motif ‘avilir son lignage’ revient dans W 1326, 1432, AN 840, CL 793, 
C-2511, MG 5472a. 

Tout comme lignage, cet autre terme typiquement féodal qu'est MaisiEE est 
presque toujours en fin d’hémistiche: À 413, R 1820, W 46, PC 455, AN 2820, CL 
C-2089, CN 1415, MG 2890, RC 1262, GR 36, CV 904, Cid 487. Mais l’un des ter- 
mes les plus significatifs est sans doute comPaGN(1}E: c’est un quasi-synonyme de mai- 
snieë, à cette différence près que maisniee (MansIONATA) désigne en principe un groupe 
stable, alors qu’une compagn(ije peut se former à l’occasion d’une expédition, d’un 
voyage etc. De toute évidence, le terme est né dans un milieu militaire, ainsi que 
compagnon *. Or, la Passion introduit l’épisode de la capture de Jésus par le qua- 
train que voici: 


Al-sos fidels cum repadred, 

tam benlement los conforted. 

Li fel Judes ja s’aproismed 

ab grant compannie dels Judeus. 


P 129-32 


Cf., dans les chansons de geste: 


«a grant compaigne de gent de sa contrée» RC 1815; « a grant compaigne de Sarrasins 


armés» MR 1178; «a grant compaigne de chevaliers de pris» Les Loherains (cit. par 


8 Pour FEL(ON), cf. aussi SL 227, SF 525, 575. 
9 «[...] il latino COMPANIO si inserisce in una fitta serie di termini analoghi, denotanti i vari aspetti della 
vita in comune nell’esercito romano [...} (P. TekavÜié, Grammatica storica dell’italiano, 2° éd., Bologna, 1980, 


IL, p. 113). 
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Godefroy s.v. compaigne); « a grant compagne s’en reva Auberis» Girbert de Metz (cité 
ibid.); « or vait li emperere od ses granz cumpainies» PC 98; « paien s’esmurent a mout 
grant compaignie» MG 4676; « par boscages e par muntaines / se muçoent a granz 
compainnes» Brut 9403-4; cf. G 612, R 587, W 71, 2589, CL C-1822, CN 23, Alisc 
7151, OB 2583, Brut 4075, Cid 16. 


Cet hémistiche ab grant compannie, où est-il né? Dans des poèmes religieux? Est-ce là 
que les chanteurs “ de geste” l’ont puisé? Ou vice-versa? 
Presse pose un problème analogue. Le mot, vous le savez, désigne le plus sou- 
P P ë ’ ? 8 P 


vent la mêlée des combattants. Voici quelques exemples épiques: 


«en la grant presse cumencet a ferir» R 2057; « fiert s’en la presse ou plus grant l’a 
veüe» MAN 3665; « fiert en la preisse ou dure est la meslée» RC 2989; « grant fu la 
presse a la porte passer Alise 7500. En outre: W 724, PO 1836, CN 236, CV 1006. 


et voici quatre vers de l'Alexis: 


« grant est la presse, nos n’i podrons passer À 517; « grant est la presse, ne l’estot de- 
mander À 573; « s’il nos font presse, donc en iermes delivres» À 525; «en sus s’en tra- 


ient, si alaschet la presse» À 578. 


Examinons notamment l’expression DEROMPRE (ou DEPARTIR) LA PRESSE très usitée 
par les auteurs épiques. Il s’agit en général du guerrier qui s’élance et se fraye une 


voie dans la mêlée: 


«e od l’aspee [la spee?] depart la presse» G 227; «ferez, paien, pur la p. derumpreb R 1543; 
«criai: — Munjoie! — pur la p. derumpre» W 640; «au brant d’acier vont la p. rompant» Alisc 
5974; «par grant fierté va la p. rompant» RC 2663; «la p. depart e derumpt: Brut 12705; 
cod ceus qu’il oct en sa compaigne / depart la p. deu tornei» CDN 7586-7. 


L'expression revient dans l’Alexis, mais le contexte est tout autre: les deux empereurs 


de Rome derompent la presse pour arriver au cadavre du saint, vénéré par le peuple: 


Cil dui seinor qui l’empirie governent, 
Quant il en veient les vertuz si apertes, 
Il le receivent, si l’portent e si l’servent. 
Alques par pri e le plus par podeste 
Vont en avant, si derompent la presse. 
A 561-5 


Considérez également l’autre formule (décomposée)}: «alques par pri et le plus par 
podeste», c’est-à-dire PAR PRI ET / OÙ PAR PODESTE, qu’on retrouve aux vv. 203-4, où Alexis 
craint d’être reconnu: « S’or me conoissent mi parent d’este terre. / Il me prendront 
par pri ou par podeste». Et encore 4 PoDEsTET et VOILLENT OÙ NON dans un contexte qui ne 


devrait pas impliquer l’expression de la violence: 
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La gent de Rome, qui tant l’ont desirret, 
Set jors le tienent sor terre a podestet. 


Grant est la presse, ne l’estot demander. 


A571-3 


Al sedme jorn fut faite la herberge 

A cel saint cors, a la gemme celeste. 

En sus s’en traient, si alaschet la presse: 
Voillent ou non, si l’laissent metre en terre; 
Ço peiset els, mais altre ne pot estre. 


À 576-80 


D'or et de gemmes fu li sarcous parez 
Por cel saint cors qu’il i deivent poser; 
En terre l’metent par vive podestet [...] 


À 586-8 


Conclusion: j'ai la sensation précise que ces formules sont empruntées à un autre 
genre poétique, qui, lui, a la violence comme thème constant. 

S'il en est ainsi, on comprendra mieux pourquoi la Passion et la Sainte Foy par- 
lent d’'Emmaus comme d’un château («castel Emaus ab elz entret» P 425; « Cest desfei- 
run Castel Emaus» SF 460) et pourquoi les Apôtres après la descente du Saint Esprit 
sont si pleins de hardiesse que: 


en pas che veng vertuz de cel, 
il non dobten negun Judeu.!° 
Per toz lengatges van parlan, 
las virtuz Crist van annuncian; 
no lor pod om vius contrastar, 
signes fazen per podestad. 
P 477-84 


Ils font des miracles: et eux aussi, per podestad. Il faut le reconnaître: ce sont de vérita- 
bles milites Christi! De même, Jesus rex magnes P 26 autorise quelques soupçons: c’est 
une jolie coïncidence qu’un hémistiche avec un rex magnes au nom bisyllabique, tout 
comme Charles (cf. R 703, 841, 906, 1404, 1732, 3329, CL 54, et aussi R 2321, 3611, 
CL 15). Rex magnes, mais également reis podenz (« Cum co audid tota la gent, / que Je- 
sûs ve, lo reis podenz» P 33-4; cf. R 460, 2133, AN 3257). Ce roi, Jésus, et ses fidèles, les 
Apôtres, sont qualifiés surtout comme puissants, forts, hardis, irrésistibles. Et encore: il 
est un peu bizarre de voir appeler passals (en fin d’hémistiche, encore une fois, comme 
il arrive si souvent dans les chansons de geste) les soldats qui montent la garde au Sé- 
pulcre: « Armaz vassals dunc lor liuret, / lo monument lor comandet» P 367-8. 


10 Pour IL NO DOBTEN, cf. R 562, 2740; AN 275; MG 5492; Alisc 5033, 7222a, laisse CXXIb-22, 8465; Brut 
12671, 12771; Troie 10343; CDN 4742. 
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4. Le terme Jovext(E) mérite une attention particulière. Je n’ai pas besoin d’ex- 
pliquer, après les études de Georges Duby !!, qui étaient les iuvenes; ni d'illustrer, 


€ 


après Erich Kôhler, « sens et fonction du terme ‘“ jeunesse” dans la poésie des trou- 
badours» !2. Je me borne à constater la fréquence de ce terme dans les chansons de 
geste. 


Dans Girart de Roussillon il est même réuni avec oi: 


Lai non fu remenbraz dols ne mazanz, 
mais jovenz e baudors e jois e canz|.….] 


GR 308-9 


Sainte Foy et Boeci voient cet aspect particulier de la jeunesse qu’est la “ folie”: 


Si laissaz aqest foll jovent SF 252 
nos ioue omne menam ta mal iouent B 7 (voir aussi 102, 109, 195, 233). 


Mais bien plus intéressants sont les vers du Saint Léger. Après avoir décrit l'éducation 
du jeune Léger en des termes qui font penser aux enfances d’un bacheler, on dit: 


Ne fud nuls om del son juvent 
qui mieldre fust donc a ciels tiemps 
31-2. 


Jean Bodel ne s’exprime pas autrement à propos d’un roi-chevalier: 


Rois Dialas ot non; s’il fust an dieu creant, 
nus mieudres chevaliers ne fu de son jovant. 
Saisnes 7303-4 


Jovewr(e) peut signifier ‘jeunesse’, ‘ corps juvénil, ‘ jeune personne’; la péri- 
phrase ma (ta...) jovente, de même que mon cors, signifie très souvent ‘ moi’ (* toi...) 
(et on les trouve accouplés dans PO 206 et RG 1049) 1: la chose est bien compré- 
hensible dans un monde de guerriers où l’homme par excellence est justement le 
iuvenis. On peut reconnaître notamment trois clichés stylistiques: a) l’expression JoveNTE 
BELE OU BELE JOVENTE, surtout au vocatif; b) le motif de la Jovenre qui meurt; c) user 


SA JOVENTE, soit comme ‘ vivre’, soit comme ‘ mourir. Voici quelques exemples: 


1 G. Dugy, Dans la France du Nord-Ouest - Au XIT° siècle: les « Jeunes» dans la société aristocratique, 
« Annales E.S.C.», XIX, 1964, pp. 835-46, puis dans G.D., Hommes et structures du moyen âge, Paris-La Haye, 
1973, pp. 213-26. 

12 E KÔHLER, Sens et fonction du terme ‘ jeunesse’ dans la poésie des troubadours, dans Mélanges René 
Crozet, Poitiers, 1966, pp. 565-83. 

13 Cf, pour JOVENTE, les définitions du Tobler-Lommatzsch: ‘ Lebensalter”, ‘eine junge Person’; 


‘Umschreibung der Personbezeichnung mittels jovente (wie mittels cors, persone u.a.). 
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JOVENTE BELE / BELE JOVENTE: « ne vos verrai ja mais, oncles Guillelmes / [...] / ne men 
frere Guichart a la jovente bele» CV C-709-712; « ne vos aiderons ja, sire, jovente bele» 
DR 1311; « ne te demente, frans hon, jovente bele> HB 2648; « bacheler de bele juven- 
te» Rou IT 880; «e vos, jovente bele e bloie> CDN 25671. Voir aussi DR 1397, 1405, 
1418, 2815; Rou II 2772; CDN 4062, 6934, 16658. 

JOVENTE perdue: « per la donzella fan gran crid: “ E! tal jovent, tan leu delid [...]"””> SF 
343-4; « tant bon Franceis i perdent lor juventeh R 1401; « par ta faulce moulier tu 
perdras ton jouvent GV 394; « tante jovente ert par lui afinee» MG 4087; « tante jo- 
vente est par lui afinee» Alisc 2866; « as vos del traïtor pris vengement / qui tanz n’a 
fait aucire de tel joventh GR 1422-35. 

USER SA JOVENTE: «en ton servise vueil ma jovente user» CL 2228 (voir aussi 2188, 
2649); « a grant dolor usera sa jovente» MG 3212; « perdut i ai mon tens e ma jovente» 
GR 8351; « a grant dollour ai ma jovante uzei» HB 10142; «e tut i usa sa juvente / en 


beverie e en ivresce» Brut 3654-5; « a duel usez vostre jovente» Eneas 1331. 


5. Ces trois clichés reviennent dans les complaintes des héros, qui constituent un 
épisode important de plusieurs chansons de geste 4. Mais vous savez très bien que le 
premier parmi les textes conservés qui contienne un planctus (ou plutôt trois) est le 
Saint Alexis: sur le corps du saint homme pleurent père, mère et épouse (qui avaient 
déjà fait une pré-complainte après sa fuite). Cette triple complainte peut être rappro- 
chée, passage par passage, à bien d’autres complaintes épiques. 

Commençons par JOVENTE (BELE): 


a) «Filz Alexis, de la toe charn tendre! / A quel dolor deduit as ta joventeh À 451-2; «Haï! 
beaus niés Malingre, mar fut vostre jovente» DR 3877; «Mors es, Athes, varaiement, / mout 
as tost usé ton joventh Thèbes 6083-4; «“Pallas”, fait il “‘flors de jovente [...]”> Eneas 6147; 
«Tant mar i fu vostre jovente» Eneas 5159. 

b) «O chiers amis, de ta jovente bele! / Co peiset mei que tei podrirat terre A 476-7; 
« Ami Rollant, prozdoem, juvente bele» R 2916; « Vivien, sire, mar fu ta juvente bele» 
W 2001; «Niés Vivien, mar fu, jovente bele, / ta grant proece, ki tos tans ert novele» 
Alisc 742-3; «tal mil en jacent mort une vauzele, / jovencel e meschin, jovente bele> GR 
7096; «Athes, sire, bele jouvent» Thèbes 6009. 


En passant, voici le troisième dystique de l’épitaphe d’'Eggihard, mort à Roncevaux en 
778 avec Roland !: 


Roscida purporeas lente lanugo genellas 
cingebat: heu me, pulcra iuventus obit. 


14 Il faut mentionner ici l’importante étude de P. ZUMTHOR, Etude typologique des « planctus> contenus 
dans la « Chanson de Roland», dans le vol. cité La technique littéraire des chansons de geste, pp. 219-35. 
15 Publié dans MGH, Poetae aevi carolini, I, pp. 109-10. 
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Pulcra iuventus correspond exactement à bele jovente: est-ce un jeu du hasard? J'y re- 
viendrai. 


Très rapidement, une série de corresponsances ultérieures: 


BARBE. CHEVEUX ETC. DÉCHIRÉS: « Ad ambes mains derompt sa blanche barbe» A 387. Cf. 
R 2414. 3712, Eneas 6255; « La vint corant com femme forsenede, / batant ses palmes, 
criant, eschevelede: À 423-4:; « [...] ses crins derompre, son vis demaiseler> A 428. Cf. 
Eneas 6262-3, Troie 16411. 

MÈRE «Filz Alexis. de ta dolente medre!> A 396. Cf. DR 3878, Eneas 6172. 

HÉRITAGE: <O filz, cui arent mes granz ereditez [... |?» À 401. Cf. Eneas 6304 et suiv. 
HONNEUR - DOULEUR: « Ma grant honor aveie retenude / empor tei, filz, mais n’en aveies 
cure. / Si grant dolor oi m'est apareude!» À 407-9; « Sa grant honor a grant dol ad tor- 
nede> À 145 (pré-complainte après la fuite d’Alexis). Cf. R 2890. 

ÂME AU CIEL: « Filz, la tua aneme seit el ciel absolude» A 410. Cf. R 1855, 2196, 2257, 
2898. AN 134-5. Alisc 789-90, Thèbes 6082, Eneas 6201-4. 

PÂMOISON: «Veit mort son fil, a terre chiet pasmede» A 425. Cf. R 2031, 2220, 2416, 
2880 etc. lise 806. RC 3555. 3632, 3681, 3694, Thèbes 6004, 6007, Eneas 7251, 7428 
etc., Troie 10333, 16322, 19132 etc. 

DEMENER DUEL: « Chi dunt li vit sun grant dol demener» À 426. Cf. R 2695, 2946, Eneas 
6251, 6294, 7217, 7223. 

PERSONNE NE PEUT S'ABSTENIR DE PLEURER: « N'i out si dur cui n’estoust plorer» A 430. Cf. 
R 2419, 2908, Eneas 6373-4. Troie 16413-4. 

PLEURER - CRIER: « Plorent si oil e si jetet granz criz» À 436. Cf R 2577, 2695, Eneas 
6240, Troie 8867, 16410 etc. 

COMMENT MON COEUR PEUT-IL RÉSISTER”: « Ço’st grant merveile que li miens cors tant du- 
ret» À 445. Cf. Alise 758, 805, RC 3689. 

CHAIR TENDRE: « Filz Alexis, de la toe charn tendre! À 451. Cf. Eneas 7221. 

JE N'AURAI PLUS DE JOIE: « Ja mais n'ierc liede por home ne por femme» A 455; « ja mais 
ledice n’avrai, quer ne pot estre» À 492 (+ A 135, pré-complainte). Cf. R 2901, 2915, 
Thèbes 6099. 6121-2, 6128, Eneas 6182. 6367-9, 7426, Troie 10350-52, 16424. 

JE NE VOUDRAIS PLUS VIVRE: « Ço peiset mei que ma fin tant demoret» À 460. Cf. R 2030, 
2929, 2936, Thèbes 7252-5. Troie 16351-2, 16456. 

POURRIR: « Ço peiset mei que tei podrirat terre! À 477. Cf. RC 3691, Thèbes 6088. 
NOVELES: « Jo atendeie de tei boenes noveles. / mais or les vei si dures et si pesmesh À 
479-80. C£. R 2918-9. lise 755-6. 773, Eneas 6172, Troie 8864. 

VISAGE. BOUCHE. JOUE... + O bele boche, bel vis, bele faiture» À 481. Cf. G 481-2, W 2002, 
Eneas 6193, Thèbes 6010. 6087. RC 3691. 

FIGURE CHANCÉE: < Com es mudede vostre bele figure! À 482. Cf. G 483, Eneas 7221. 

JE N'AURAI PLUS UN HOMME: « Ne ja mais home n’avrai charnel en terre» A 493. Cf. RC 
3680. 3714, Thèbes 6103-4. 


6. Je conclus par quelques considérations provisoires: 
a) Le style formulaire est déjà fort développé dans les chansons de saints. 
b) Les chansons de saints sont riches en formules internes et externes; parmi ces 
dernières, la plupart sont contenues également dans les chansons de geste. 


c) A la fin du X' siècle. le Saint Léger et surtout la Passion puisent dans un vaste 


7. ; — e 
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répertoire d'expressions traditionnelles, plus ou moins figées. Par conséquent, une tra- 
dition formulaire remonte au moins aux environs de 950. 

d) Parmi les formules des poèmes religieux, beaucoup ont dû naître dans un contex- 
te épique: ab grant compannie, derompent la presse, jovente bele... 

e) Enfin, les planctus. Est-ce les planctus de l’Alexis qui ont servi de modèle aux 
autres? Ou est-ce plutôt l'inverse qui est vrai? N'oublions pas, entre autres, que pas mal 
de motifs communs aux planctus épiques (par exemple l'expression tendre maissele, W 
2002, RC 3691) manquent dans l’Alexis, et que d’autre part les planctus de l’Alexis se 
servent d’un langage et de motifs ‘“ féodaux”. Dans tout le texte, du reste, la “ féodali- 
sation” est très nette par rapport à la Vita latine: la père d’Alexis devient un grand sei- 
gneur féodal, avec son lignage, sa maisniee, ses serjanz: en dehors même des complain- 
tes, le langage garde une empreinte féodale. Cela s'explique aisément: s’adressant à un 
public de seigneurs et de chevaliers, le poète a situé l’histoire dans leur monde, dans un 
milieu semblable au leur; l'homme de Dieu est décrit comme un héros qui meurt en ba- 
taille. De la même façon, dans la Passion de Clermont on lit des passages entiers qui — 
quelques mots mis à part — pourraient appartenir à une chanson de geste. 

C’est donc une tradition épique qu’on a exploitée. Mais était-ce une tradition ora- 
le? Une réponse est très difficile. Je peux seulement dire que, si le procédé formulaire 
n’est pas une création de milieux cléricaux, l’objection principale contre la thèse de l’o- 
ralité n’a plus de valeur. Il se peut très bien que l’usage des formules ait été un moyen 
mnémotechnique pour limprovisation ou pour l’exécution orale. Il se peut: mais les 
exemples de poésie formulaire écrite sont trop nombreux pour ne pas nous conseiller la 
prudence. 

Enfin, je viens d’attirer votre attention sur la pulcra iuventus du sénéchal 
Eggihard. La ressemblance, voire l'identité avec la jovente bele des héros épiques — 
commençant par Roland lui-même, compagnon d'armes d’Eggihard — peut s’expliquer 
ou par le pur hasard ou par un rapport plus ou moins direct. Si rapport il y a, on pour- 
ra se demander si une épopée (füt-elle latine, romane, écrite, orale...) existait déjà en 
778. Je me propose d’aborder ces problèmes dans mes prochaines recherches: je suis 
convaincu que les textes ont encore bien des choses à nous dire. 


Abréviations: 


CHANSONS DE SAINTS: P = Passion, éd. dans D’A. S. AVALLE, Cultura e lingua francese delle origini nella 
«Passion: di Clermont-Ferrand, Milano-Napoli, 1962; SL = Saint Léger, éd. J. LINSKILL, Paris, 1937; SF = La 
Chanson de Sainte Foy, éd. E. HOEPFFNER et P. ALFARIC, Paris, 1926; B = Boeci, éd. dans CH. SCHWARZE, Der alt- 
provenzalische «Boeci, Münster (Westfalen), 1963; A = La Vie de Saint Alexis, éd. G. PARIS et L. PANNIER, Paris, 
1872 (je cite le texte du XI°s., p. 139 et suiv.). 

CHANSONS DE GESTE: Alise = Aliscans, éd. E. WIENBECK, W. HARTNACKE, P. RASCH, Halle, 1903; AN = 4yme- 
ri de Narbonne, éd. L. DEMAISON, Paris, 1887; Cid = Cantar de Mio Cid, éd. R. MENÉNDEZ PIDAL, 3° éd., Madrid, 
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1954-56; CL = Couronnement de Louis, éd. dans Les Rédactions en Vers du Couronnement de Louis par Y. G. LEPAGE, 
Paris-Genève, 1978; CN = Charroi de Nîmes, éd. G. DE POERCK, R. VAN DEYCK, R. ZWAENEPOEL, Saint- 
Aquilin-de-Pacy (Eure), 1970; CV = La Chevalerie Vivien, éd. A.-L. TERRACHER, Paris, 1923; DR = Doon de la 
Roche, éd. P. Meyer et G. HUET, Paris, 1921; G = Gormont et Isembart, éd. A. BAYOT, Paris, 1931; GR = Girart 
de Roussillon, éd. W. M. HACKETT, Paris, 1953; GV = Girart de Vienne, éd. dans La Geste de Monglane, par D. 
M. DoucxerTY et E. B. BARNES, Eugene (Oregon), 1966; HB = Huon de Bordeaux, éd. P. RUELLE, Bruxelles- 
Paris, 1960; MAN = La Mort Aymeri de Narbonne, éd. J. COURAYE DU PARC, Paris, 1884; MG = Moniage Guil- 
laume, 2° rédaction, éd. dans Les deux rédactions en vers du Moniage Guillaume, par W. CLOETTA, Paris, 
1906-11; MR = Le Moniage Rainouart, éd. G. A. BERTIN, Paris, 1973; OB = Orson de Beauvais, éd. G. PARIS, 
1899; Ogier = La chevalerie Ogier de Danemarche, éd. M. EUsEBI, Milano-Varese, 1963; PC = Pèlerinage Char- 
lemagne, éd. dans Le Voyage de Charlemagne à Jérusalem et à Constantinople, par P. AEBISCHER, Genève- 
Paris 1965; PCS = La Prise de Cordres et de Sebille, éd. O. DENSUSIANU, Paris, 1896; PO = Prise d'Orange, éd. dans 
Les rédactions en vers de la Prise d'Orange, par C. RÉGNIER, Paris, 1966; R = La Chanson de Roland, éd. C. SECRE, 
Milano-Napoli, 1971; RC = Raoul de Cambrai, éd. P. MEYER et A. LONGNON, Paris, 1882; RG= Renier de Gennes, 
éd. dans La Geste de Monglane, cit. ci-dessus; Saisnes = Chanson de Saisnes, éd. dans Jean Bodels Saxenlied, par F. 
MENZEL et E. STENGEL, Marburg, 1906-9; W = La Chanson de Guillaume, éd. D. MCMILLAN, Paris, 1949-50. 

ROMANS: Brut = WACE, Le Roman de Brut, éd. I. ARNOLD, Paris, 1938-40; Rou = WACE, Le Roman de Rou, éd. A. 
J. HOLDEN, Paris, 1970-73; Thèbes = Le roman de Thèbes, éd. G. RAYNAUD DE LAGE, Paris, 1966-68; Eneas = Eneas, 
éd. J. SALVERDA DE GRAVE, Halle, 1891 {reimpr. Genève, 1974); Troie = BENOIT DE SAINTE MAURE, Le roman de Troie, 
éd. L. CONSTANS, Paris, 1904-12. 

CDN = BENOIT, Chronique des ducs de Normandie, éd. C. FAHLIN, Uppsala-Wiesbaden-Den Haag-Genève, 
1951-54. 


Sémantique et idéologie. 
Un cas exemplaire: les adjectifs dans Aiol 


par Jean FLont 


L'étude du vocabulaire des chansons de geste est utile à plus d’un titre. L’ampleur 
que revêtent le plus souvent ces oeuvres permet en effet une analyse quantitative autant 
que qualitative. Le linguiste peut y chercher un moyen de préciser le (ou les) sens d’un 
mot que le temps a modifié parfois dans des proportions considérables 1, Cette évolu- 
tion de connotation des termes intéresse aussi l’historien des idées: ces variations refle- 
tent en effet l’évolution des moeurs et des mentalités 2. Elles traduisent même parfois 
avec une très grande netteté une transformation de la société, ou du moins des concepts 
sociaux et culturels 3. Le vocabulaire apparaît alors comme un miroir reflétant la réalité 
et privilégiant certaines de ses dimensions. Un miroir déformant dont les déformations 
mêmes sont significatives. Et ceci d’autant plus qu’elles sont involontaires. 

En d’autres termes les auteurs de ces oeuvres le plus souvent anonymes partici- 
pent d’une idéologie qu’ils expriment parfois, volontairement, par le choix même des 
thèmes qu'ils développent, ou par des phrases à tour plus ou moins personnel dont ils 
émaillent leur récit . Ces expressions idéologiques ont fait récemment l’objet de nom- 


1 Voir par exemple l'étude du mot bacheler, cf. J. FLORI, Qu'est-ce qu'un bacheler?, « Romania», 1975, pp. 
290-314. 

2 C’est le cas, par exemple, du mot chevalier, que nous avons étudié dans un corpus de près de 80.000 
vers. Cf. J. FLORI, La notion de chevalerie dans les chansons de geste du XIème siècle, « Le Moyen Age», 1975, 
2, pp. 211-44 et 3-4, pp. 407-44. 

3 L'exemple le plus manifeste d’une telle transformation nous paraît être celui du verbe adouber dont la 
signification banale et technique s’efface de plus en plus, vers la fin du XIIème siècle, au profit du sens hono- 
rifique et promotionnel. Voir J. FLORI, Sémantique et société médiévale: le verbe « adouber» et son évolution au 
XIlème siècle, « Annales, E.S.C.», 1976, pp. 915-40. 

4 Ce sont alors très souvent des appréciations ou des jugements de valeur exprimés par des formules 


ramassées de type “proverbe” ou dictons populaires que l’auteur reprend à son compte. 
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breuses études sociologiques et historiques $. Mais l'idéologie ‘“ latente” à laquelle 
participe l’auteur se révèle aussi par l’usage du vocabulaire dont il disposait et parmi 
lequel il a fait un choix. Ce choix nous paraît d'autant plus significatif qu’il est, le plus 
souvent, demeuré inconscient. La fréquence d'apparition d’un mot, ou le lien plus ou 
moins étroit d’un mot avec un ou plusieurs adjectifs caractéristiques sont des phénomè- 
nes liés à une mentalité commune que partage l’auteur bien plus qu’à une volonté déli- 
bérée de celui-ci 6. 

De plus, les chansons de geste du XITème siècle et du début du XIIème siècle, par 
leur popularité même, par la parfaite symbiose (qu'ils traduisent) entre l’auteur et le 
public dont ils sont les porte-paroles, nous paraissent à ce propos d’une grande exem- 
plarité. 

C’est particulièrement le cas d’une chanson de geste qui, jusqu'ici, n’avait guère re- 
tenu l’attention des chercheurs malgré sa réelle qualité: il s’agit d’Aiol 7. Datée généra- 
lement vers 1173 ou plutôt peu avant cette date, cette oeuvre nous paraît d’une grande 
richesse pour l'étude des idéologies et des attitudes à l'égard des diverses couches socia- 
les. Elle exprime, de façon très marquée, une idéologie vassalique et aristocratique. Elle 
prône une société où la royauté serait forte dans la mesure où elle s’appuierait sur une 
aristocratie honorée, donc fidèle; sur la noblesse, et non sur la bourgeoisie. Cette derniè- 
re, dont la puissance croissante résulte d’une richesse d’origine souvent méprisable 
(usure), apparaît chez l’auteur comme une entité qui n’est pas mauvaise en soi, mais 
qu’il convient de dominer. L’idéologie consciente d’Aiol est donc résolument conserva- 


$ Voir pas exemple les travaux d'E. KÔHLER, en particulier L'Aventure chevaleresque, Paris, 1974. Pour 
l'épopée, voir M. MaNGINI, Società feudale e ideologia nel «Charroi de Nîmes , Firenze, 1972; H. E. KELLER, La 
chanson de Roland, poème de propagande pour le royaume capétien du milieu du XI1ème siècle, Travaux de 
linguistique et littérature», XIV, 1976, pp. 229-41 ou T. HUNT, L'inspiration idéologique du Charroi de Nîmes, 
« Revue belge de philologie et d’histoire », LVI, 1978, pp. 580-606. 

6 C’est surtout vrai pour les oeuvres qui ne sont pas le fruit d’un génie littéraire. Le caractère unique 
du génie lui ôte à nos yeux une grande partie de sa valeur documentaire sur le plan de l’histoire des mentali- 
tés. Sa notoriété peut, en revanche, lui conférer un rôle d’initiateur dans le domaine des idées et le conduire à 
modifier ou à infléchir les mentalités. Il n’est plus alors le reflet de son temps, mais un acteur privilégié de l’é- 
volution. Voir nos remarques à ce sujet concernant Chrétien de Troyes dans J. FLORI, L'adoubement chez Chré- 
tien de Troyes, « Romania», C, 1979, pp. 21-53. 

7 Aiol, chanson de geste, édition J. NORMAND et G. RAYNAUD, Paris, S.A.T.F., 1877. On date en général 
Aiol avant 1175 à cause de l’utilisation de cette oeuvre par quelques poètes (deux) ayant écrit avant cette date. 
Voir les arguments développés par M. DELBOUILLE, < Aiob, problèmes d'attribution et de composition, « Revue 
belge de philologie et d’histoire», XI, 1932, pp. 45-75. Les études récentes sur cette oeuvre ne sont pas très 
nombreuses, avant la date de ce congrès qui accueille trois communications consacrées à Aiol. Notons surtout 
P. BANCOURT, Etude sur quelques motifs communs à l'épopée byzantine de «Digenis Akritas» et à la chanson 
d* Aiob, « Romania», 1974, pp. 508-32; R. H. SPENCER, Le rôle de l'argent dans « Aiol, dans Charlemagne et 
l'épopée romane, Paris, 1978, pp. 653-60; M. MANCINI, Aiol et l'ombre du poète, dans VII Congres de la So- 
ciété Rencesvals, Pamplona, 1981, pp. 305-11. 
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trice, monarchique, aristocratique, comme j'ai tenté de le montrer ailleurs dans un arti- 
cle à paraître À. 

L'étude du vocabulaire, et singulièrement des adjectifs qualificatifs, permet à elle 
seule de l’établir. C’est l’objet de la présente communication. 

La fréquence relative des adjectifs est en elle-même révélatrice. On peut s’en con- 
vaincre au seul examen du tableau I. La partie horizontale de ce tableau fait apparaître, 
dans l’ordre décroissant, les adjectifs qui, appliqués à un personnage, figurent deux fois 


ou plus dans Aiol?. On constate immédiatement l’écrasante supériorité l’occurrence de 


Catégories 
et 

adjectifs 
associés 


Occurrences 
Gentiex 
Frans 
Fors 

Boin 
Nobile 
Riche 
Vaillant 
Preu 
Drois 
Hardi 

Bel 
Cortois 
Ber 
Jovene 
Povre 
Honeste 
Fel, Felon 
Coragous 
Adoube 
Sachant 
Vassal 


LA 
LA) 
LA 
LE 
[2 
+ 
+ 
œ 
co 


Chevalier 135 31 20 1 21 18 . 12 : 
Home 75 33 23 . . de A9 .: L -: Der ve 1 ee 
Roi 6-9: SSL, Ars in mis OA EP ne, Lt Re Jr, 2 
Damoisieus OL 22: 1 … à $ : 3 ‘ L CA À 0 € 

Duc A6 ‘9 6: LÀ + «à 3 À À 3 Te « 0; ) 4 1 
Baron AE LE À +. 4 D + É SV $ $ b « d4 

Emperere 12 4. à Lo. 4 ts 


Pucele 
Dame 


Vassal 
Bacheler 
Guerrier 
Escuier 
Comte 
Borgeois 
Castelain 
Enfant 
Meschin 
Pélerin 
Messagier 
Ermite 
Forestier 
Marchis 
Vavassor 
Serjent 
Saudoier 
Poigneor 
Cambatant 
Serf 


Total 110 77 38 37 31 31 20 13 12 9 9 8 7 6 5 5 4 4 3 3 3 2 2 


Le 


1 
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8 Cf. J. FLORI, L'idéologie aristocratique dans « Aiol», à paraître prochainement dans les « Cahiers de Ci- 
vilisation médiévale». 

3 Nous avons répertorié tous les adjectifs, mais nous n’avons fait figurer dans le tableau que ceux qui 
apparaissent plusieurs fois. Ce fait, ainsi que la possibilité d’avoir deux ou trois adjectifs appliqués au même 
personnage, explique les différences d’occurrences totales entre les colonnes verticales et horizontales de notre 
tableau. Seul manque l'adjectif droiturier qui apparaît une dizaine de fois, toujours associé au même mot si- 


gnor. Nous en dégagerons plus loin la portée. 
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gentiex (110 occurrences), loin devant frans (77 occurrences), fors (38 occurrences), boin 
(37 occurrences), nobile et riche (31 occurrences) etc. 

Un classement par thèmes fera mieux encore ressortir les caractères idéologiques 
du vocabulaire de notre chanson de geste. A l'exception de cinq d’entre eux, tous les 
adjectifs qui apparaissent plusieurs fois dans Aiol peuvent être regroupés autour de 
quatre thèmes principaux: la “ naissance”, la puissance, la vaillance, enfin les qualités 
morales. Echappent à ce regroupement trois adjectifs qui ne nous paraissent pas por- 
teurs d’idéologie et deux autres qui le sont de façon trop évidente: Boin, qui apparaît 37 
fois, n’est guère le plus souvent qu’un intensif. Un bon roi, un bon chevalier, un bon 
écuyer sont des personnages qui remplissent bien leur fonction. L’adjectif n’est pas si- 
gnificatif en lui-même. Bel, qui apparaît 9 fois, le serait davantage, mais il ne fait qu’ex- 
primer l’apparence physique. Il faudrait une étude étendue à de nombreuses oeuvres 
pour préciser quels sont les caractères pris en compte pour composer les critères de cet- 
te beauté. Jovene, qui n’apparaît que 6 fois, est associé trois fois à des mots qui indi- 
quent eux-mêmes la notion de jeunesse: Damoisieus, bacheler, meschin "©. La portée 
idéologique de l’adjectif en lui-même paraît donc minime, bien qu’il souligne le rôle du 
héros: Aiol est un jeune noble pauvre mais bien né, dont les vertus de chevalier et la 
droiture morale lui vaudront de gagner l'estime du roi et de réhabiliter son père injuste- 
ment privé de ses fiefs par de mauvais conseillers. Aiol apparaît donc comme le type du 
jeune fils rétablissant le droit familial et redressant le tort commis à son lignage. 

Nous avons aussi exclu du classement deux adjectifs fort teintés d’idéologie vassa- 
lique mais dont le sens est univoque: drois, qui est associé 11 fois sur 12 au mot empere- 
re désignant le roi dans ses fonctions de suzerain à la tête de la vassalité des nobles, et 
droiturier, presque toujours associé au seul mot signor, et qui souligne la légitimité et 
l'importance du lien vassalique que notre chanson tient en haute estime. Tous les au- 
tres adjectifs peuvent être classés dans les catégories mentionnées plus haut, et que 
nous allons maintenant examiner. 


I. Les adjectifs exprimant la naissance: 
Gentiex, frans, nobile. 


Dans Aiol, ce sont indiscutablement des adjectifs nobiliaires. On les attribue à tous 
les personnages de naissance noble, quelle que soit leur puissance ou leur richesse, 
même si ces personnages, par suite de l'injustice des temps, sont méprisés ou ignorés 
des puissants du moment. 

Deux exceptions à cette règle, en apparence du moins: un pélerin (2 fois), et un fo- 


10 Sur les sens particuliers de ces termes, voir notre article à paraître: Les termes de jeunesse dans les épo- 


pées du XIIème siècle. 
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restier (1 fois) sont respectivement qualifiés de frans et de gentiex. Mais on remarque 
que le frans pelerin se révèle très vite être un gentilhomme. Dès l’abord, l’auteur avait 
d’ailleurs laissé pressentir la qualité de naissance présupposée du pélerin: 


À loi de gentil home se fu vestis 
Et ot blanche le barbe, le poil flori 


Bien sembloit gentil home, duc u marchis 


(Aiol, 1539-41) 


De fait, ce frans pelerin est bien un comte qui rentre dans son domaine et qui, consta- 
tant l’état misérable de l'équipement d’Aiol, lui offre un besant d’or, des chausses et les 
deux éperons d’or qu’il rapportait pour l’adoubement de son fils !1. 

Quant au forestier, qualifié de gentiex et ber, sa condition sociale ne l’apparente 
guère à un charbonnier (bien qu’Aiol l’ait rencontré près d’un feu), mais plutôt à un 
garde auquel un prince aurait confié la surveillance d’une partie de son domaine, et 
non la moindre, sa forêt. Il reçoit fort “ noblement” Aiol qui lui demandait de l’héber- 


ger: 


Mes ostex ne fu onques a frans home véés 
Aiol, 1755 


répond-il à Aiol, avant de lui proposer de rester avec lui pour exercer la même profes- 
sion. Certes, nous l’avons dit, Aiol est pauvre...mais il est chevalier, fils de comte, et le 
forestier Tierri le nomme gentier damoisieus sire. Or, celà ne l'empêche pas de lui offrir 
sa fille en mariage. Un mariage dont Aiol ne s’offusque pas, mais qu’il refuse, non pas à 
cause de la condition roturière ou inférieure du Forestier, mais bien au contraire à cause 
de sa propre condition misérable. Voilà qui surprend lorsqu'on sait que l’oeuvre toute en- 
tière critique les mariages des nobles avec des bourgeoises riches. Plus surprenant encore, 
Aiol croit que le forestier se moque de lui en lui proposant un mariage aussi désavanta- 
geux pour sa fille: 


Ja me dou ge forment que vos ne me gabés. 


Je n’ai en nule terre ne chastel ne chité 


L.] 


Trop povre mariage avés or esgardé. 


(Aiol, 1782-9) 


Manifestement, cette fille de forestier paraît pouvoir aspirer à un meilleur parti. S’agi- 
rait-il, malgré le surprenant silence de l’auteur à son propos, de la fille d'un noble pauvre 


tombé en dépendance, comme cette chanson de geste nous en fournit tant d’exemples? 


11 Aiol, 1574-7. 
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Même si tel n’était pas le cas, nous aurions là une exception qui ne doit pas masquer la 
règle: les adjectifs gentiex et frans ne s'appliquent que de façon laudative à des person- 
nages de naissance noble. La fréquence des deux mots associés, gentiex hom ou gentil 
home (33 occurrences, c’est-à-dire la plus nombreuse de toutes les associations nom- 
adjectif) souligne encore l’arrière-plan idéologique de l’auteur. Cette fréquence élevée 
nous paraît annoncer l’apparition ultérieure du nom gentilhomme qui désignera plus 
tard avec netteté un membre de la noblesse. 

L’adjectif nobile désigne les mêmes qualités et appelle les mêmes remarques. Sa 
fréquence élevée (31 occurrences) souligne l'importance que revêt aux yeux de l’auteur 
la qualité de noblesse !2. On réserve cet adjectif aux personnages de naissance aristocra- 
tique, mais surtout à ceux dont la “ naissance” ne va pas de soi: ainsi on ne trouve ja- 
mais la mention de nobile roi, nobile duc, nobile comte ou nobile marchis. Leur qualité 
aristocratique est sous-entendue. En revanche l’auteur attribue ce qualificatif aux cha- 
telains, aux barons et surtout aux chevaliers. 

Ce n’est certes pas un hasard. En associant si fréquemment le terme chevalier aux 
qualificatifs de noblesse, l’auteur d’Aiol dévoile son idéologie inconsciente. Pour lui, no- 
blesse et chevalerie semblent s’appeler réciproquement. 

L'analyse quantitative révèle encore mieux cette suprématie des qualités nobiliaires 
dans l'échelle des valeurs inconscientes de notre auteur. On remarque en effet que les 
adjectifs qui les expriment (gentiex, frans, nobile) regroupent à eux seuls 218 occurren- 
ces sur 440 pour tous les adjectifs réunis, soit près de 50% du nombre total des adjectifs 
mentionnés dans notre tableau, y compris ceux qui ne sont pas significatifs comme 
boin, jovene, drois. Si l’on exclut ces derniers, la proportion monte alors à plus de 56%. 
Remarquons que ce chiffre éloquent est obtenu avec trois adjectifs seulement! 

Le caractère laudatif de ces adjectifs désignant la naissance est encore amplifié par 
le grand nombre de cas où ils sont employés dans des apostrophes honorifiques de salu- 
tation: Gentiex chevalier, frans chevalier, nobile chevalier voire frans chevalier gentil et 
plus encore frans chevalier nobile 3. Quant aux apostrophes gentiex damoiïsieus ou 
frans damoïisieus, ils apparaissent 29 fois sur les 31 occurrences du mot damoisieus ac- 
compagné d’un adjectif. Il est difficile de marquer avec plus d’emphase que la qualité 
de noblesse est bien celle que l’on se plait à saluer chez un interlocuteur. 

Les chevaliers. nous l’avons vu, concentrent sur leur nom un nombre élevé de ces 
adjectifs nobiliaires. L'auteur manifeste ainsi sa mentalité inconsciente: pour lui, cheva- 
lerie et noblesse paraissent naturellement liées, ou du moins devraient l’être. Certes, no- 


tre chanson de geste n’est pas la seule ni la première à associer étroitement au mot che- 


12 L'adjectif nobile est aussi en passe de devenir un nom. On le rencontre au moins une fois avec cette 
valeur: 4iol, 2318 = Aiol, li frans nobile.. 

13 Voir Aiol, 4453. 4531. 4818, 4720, 6587, 6624, 6691, 7032. 7298, 7919. 8060, 8162, 8580, 8735, 
8742. 8849. 9031. 9102, 9409, 10709. 10830, 10946. 
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valier ces trois adjectifs nobiliaires. Le relevé exhaustif que nous avons publié ailleurs 
des occurrences d’adjectifs associés au mot chevalier dans la plupart des chansons de 
geste du XIIème siècle nous permet cependant de constater qu’Aiol va beaucoup plus 
loin que la plupart d’entre elles. On le voit bien sur notre tableau II: les adjectifs nobi- 
liaires sont associés à chevalier dans une proportion proche de 40% dans l’ensemble des 
épopées que l’on croit antérieures à 1180 (groupe I). Cette proportion n’a guère varié 
après 1180 (groupe IT = 40,9%). Maïs dans Aiol, cette proportion monte à 51,1%. 

Le fait n’est pas fortuit. Il montre à quel point l’auteur estime la chevalerie et lui 
attribue tout naturellement les qualités qu’il honore le plus: la naissance aristocratique. 
C’est là, nous semble-t-il, le trait dominant de son idéologie que l’analyse du poème ré- 
vèêle et que celle du vocabulaire nous paraît confirmer de façon tangible: une idéologie 
aristocratique que l’on rencontre très souvent dans les chansons de geste et dans les ro- 
mans, particulièrement à la fin du XIIème siècle. Une idéologie qui, comme nous l’a- 
vons montré dans notre thèse, vient au secours d’une chevalerie et d’une petite noblesse 


que les changements sociaux menacent et inquiètent 14, 


II. Les adjectifs exprimant la puissance 
Fors, riche, povre, adoubé. 


L’adjectif fors exprime la puissance, principalement la puissance militaire, comme 
dans l'expression moderne “place forte”. Dans les chansons de geste de la fin du XIIème 
siècle, cette puissance est souvent liée à la richesse qui s’évalue en biens, en “avoir”: 
mais aussi en moyens de rétribuer des hommes, de se les attacher. 

Le riche home est donc avant tout celui qui dispose d’une certaine puissance, soit 
en biens (châteaux, donjons, bourgs, terres, hommes surtout sur lesquels il puisse comp- 
ter pour assurer sa défense), soit en avoirs plus mobiles: or, argent, chevaux, équipe- 
ments. Eux aussi peuvent procurer, indirectement, la défense, la sécurité, la notoriété re- 
cherchées que le povre home ne peut acquérir. 

C’est la raison pour laquelle nous classons dans ce groupe l'adjectif adoubé qui, 
dans Aiol, désigne toujours uniquement le guerrier possédant un équipement complet 
de chevalier, aussi usé soit-il. C’est le cas du héros: même si ses armes sont pauvres et 
vieilles, le fait de les posséder lui confère cependant une certaine puissance: il peut se 
faire respecter. Il peut aussi, par ses exploits, conquérir du butin et devenir riche home. 
L'espoir lui reste donc d’une rapide promotion économique ou sociale qui le placerait à 
un rang plus conforme à sa naissance. 

C’est là un espoir que caressent tous les chevaliers. mais que bien peu devaient 


atteindre. Il est significatif de noter que l’on attribue au chevalier la quasi totalité des 


14 Voir notre thèse, Chevalerie et idéologie chevaleresque, à paraître prochainement aux éditions Droz. 


particulièrement le ch. final. Aiol nous paraît refléter l’état d’esprit des oeuvres de la fin du XIIème siècle. 
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adjectifs, mais que riche ne lui est JAMAIS associé, alors que cet adjectif apparaît 31 fois! 
En revanche, sur les 5 occurrences de povre, 3 sont dévolues à des chevaliers! La menta- 
lité commune, celle de l’auteur en tout cas, déplore sans nul doute cette anomalie que le 
vocabulaire constate et souligne. 

En revanche, il apparaît normal qu’un roi ou un duc, un marquis ou même un va- 
vasseur soient riches 15. Ils ont pour fonction de gouverner et leur richesse est nécessai- 
re pour entretenir les chevaliers qui gardent la terre. C’est bien plutôt leur déchéance 
qui est scandaleuse. L'auteur le souligne avec insistance lorsqu'il mentionne au passage 
de nombreux cas semblables 16. 

L'auteur ne peut manquer, en effet, d’apercevoir la place croissante de l’argent 
dans la société contemporaine. On a d’ailleurs souligné son rôle dans cette même épo- 
pée !7. Son vocabulaire, ici encore, en témoigne: il met en scène des chevaliers qui sont 
appelés gentiex, frans, boin, nobile, povre, mais qui ne sont jamais qualifiés de riche; il 
met aussi en scène des bourgeois qui, on s’en doute, ne sont jamais associés à des adjec- 
tifs nobiliaires, mai qui sont appelés riches dans trois cas sur cinq. 

Les bourgeois représentent la force qui monte, mais qui n’est pas encore nette- 
ment perçue comme purement négative. Aiol ne méprise pas les bourgeois; certains 
d’entre eux ont même envers lui des attentions que n’ont pas bien des chevaliers, ou 
même le roi! Notre épopée leur reconnaît la vertu de sagesse (1 cas sur 3)... mais aussi la 


cc 


félonie, qu’ils partagent avec les serfs (c’est d’ailleurs la seule qualité” qui leur soit 
attribuée) et avec le roi Hérode de l'Evangile, prisonnier de sa parole imprudente. 

On voit donc que l’ensemble de ces adjectifs de puissance ne manque pas de colo- 
ration idéologique. L’adjectif fors, que nous n’avons pas encore analysé, en présente 
plus encore. Il apparait 38 fois dans Aiol, ce qui le place au troisième rang des adjectifs 
utilisés. Il désigne, rappelons-le, ce que nous appellerions aujourd’hui la puissance ou le 
pouvoir, particulièrement dans l’ordre militaire. Un chevalier peut être dit fors lorsqu'il 
est robuste, vaillant, courageux, bien armé, donc susceptible de emporter sur un éven- 
tuel adversaire... mais surtout on le nommera ainsi s’il a sous ses ordres un grand nom- 
bre d’autres chevaliers et qu’il représente ainsi une certaine puissance. Aiol nous offre 
des cas de ce genre !8. Dans tous les autres cas, l'adjectif est ici réservé à de grands sei- 
gneurs, comme le duc Elie, le père du héros, lorsqu'il est rétabli dans ses fiefs et recouvre 


15 Dans l'épopée, et aussi dans quelques romans de la fin du XIIème siècle, les vavassors, contrairement 
à l'affirmation de Woledge, paraissent plus souvent riches que pauvres, puissants que démunis. Cf. B. WOLED- 
GE, Bons vavasseurs et mauvais sénéchau. dans Mélanges R. Lejeune, 1969, II, pp. 1263-77. 

16 Nous renvoyons à notre article L'idéologie aristocratique dans « Aiob, à paraître dans « Cahiers de Civi- 
lisation médiévale». 

17 Voir R. H. SPENCER, Le rôle de l'argent dans « Aiob. 

18 Le chevalier en question est un grand seigneur, le comte de Bourges, qui tient tête au roi Louis. Cf. 
Aiol, 3278. 
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ainsi sa puissance 1%. Il l’est surtout au roi en tant que suzerain. Cette qualité lui assure, 
aux yeux de l’auteur, la véritable puissance: celle qui vient de la masse des guerriers 
que ses vassaux fidèles mettent à son service, selon les coutumes dites féodales, ou plu- 
tôt vassaliques. 

Il n’est pas dénué d'intérêt de remarquer que sur les 38 occurrences de fors, 36 
s’appliquent au roi! C’est d’ailleurs de loin la qualité première que lui reconnaît l’au- 
teur. À ses yeux, un roi est avant tout fors (53%) puis riche (16%) s’il veut être un boin 
roi (16%). Là encore, par son vocabulaire, l’auteur exprime inconsciemment l'idéologie 
qu’il développe tout au long de son oeuvre d’une manière fort claire: un roi ne peut être 
bon que s’il est fort, et il ne peut être fort que s’il dispense sa richesse à l'aristocratie, 
seule capable, à la tête de ses chevaliers, d’assurer l’ordre, la paix, la sécurité, la justice. 

La puissance (et particulièrement celle que procure la richesse) est une qualité 
dont on perçoit l'intérêt. La vie quotidienne de l’époque le montre bien. L’évolution du 
vocabulaire le traduit. Le tableau II révèle que les adjectifs de puissance associés au 
mot chevalier représentaient 2,7% du total des adjectifs dans les épopées de groupe I 
(avant 1180). Ils atteignent 3,6% dans celles du groupe IT (après 1180), alors qu'ils re- 
présentent 5% dans Aiol. La montée est significative. 

Mais la puissance n’est pas perçue comme une fin en soi. Les vraies vertus sont 
aristocratiques. Rappelons que l’ensemble des quatre adjectifs que nous venons d’analy- 
ser, bien que classé en seconde position, ne recueille que 77 occurrences, malgré la fré- 
quence élevée du mot fors. L'ensemble ne représente que 17,7% du nombre total des 
adjectifs, c’est-à-dire près de trois fois moins que le groupe précédent relatif à la nais- 
sance. On mesure par là l'importance idéologique respective des deux groupes. 


III. Les adjectifs exprimant la valeur guerrière: 
Preu, hardi, vaillant, ber, coragous, aduré, membré, vassal. 


Ces adjectifs sont variés, mais apparaissent relativement peu. Cette constatation 
confirme les conclusions précédentes. Remarquons par exemple que ces huit adjectifs 
relatifs à la vaillance ne recueillent que 13,3% du total des occurrences. Ce fait est d’au- 
tant plus significatif qu’Aiol, comme toutes les épopées, abonde en description de com- 
bats qui se préteraient bien à l’emploi de tels adjectifs. 

C’est bien entendu aux guerriers dans leur ensemble que s’appliquent ces mots. 
Mais il y a des exceptions notables. Ainsi le mot vaillant exprime le plus souvent le 
courage physique et l’ardeur au combat des guerriers, et il est normal de le voir accom- 
pagner dans 14 cas sur 20 lesmots chevalier, saudoier, combatant. Lorsqu'il accompagne 


le mot escuier (ici dans 2 cas sur 20), il semble faire référence davantage à leurs qualités 


19 Aiol, 6549: Elie, li fors dus droiturier.. 
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morales de fidelité et à leurs aptitudes physiques au service qu’à leur capacité réelle de 
combattre ?. Toutefois, leur état d’écuyer les prédispose au combat chevaleresque dont 
ils font l’apprentissage. Dès qu’ils en ont l’occasion, dans Aiol comme dans d’autres 
chansons de geste, les escuiers combattent avec les chevaliers. Cette occasion peut être 
leur adoubement plus ou moins solennel au terme de leur période d’apprentissage, par- 
ticulièrement lorsque ce sont de jeunes nobles “nourris” par un seigneur de leur parenté. 
Ce peut être aussi la défection d’un chevalier couard de leur camp, comme on le voit 
dans la Chanson de Guillaume où Girard, l’écuyer de Vivien, s'empare des armes du fu- 
yard Tedbald et devient ainsi, épso facto, un chevalier 21, Ce peut être enfin le cas lors- 
que des écuyers prennent les armes des morts ou des blessés vaincus, obtenant ainsi, si 
les chevaliers leur en laissent l’usage et ne se les attribuent pas, l'équipement, les ar- 
mes, ce que nos textes appellent les adoubs qui leur permettront d’être par là même 
adoubés, de devenir des chevaliers à part entière s’ils possèdent l’art de s’en servir et si 
on leur en reconnait le droit 22. 

C’est ainsi que dans Aiol, les trois frans escuiers qui servent le héros (ce sont des 
nobles, fils de comtes) participent de loin au combat de leur maître et s'emparent des 
armes des vaincus pour se jeter dans la mêlée après les avoir revêtues. Combattant en 
chevaliers, en ayant les qualités physiques et... nobiliaires (ici), ils méritent dès lors le 
nom de chevaliers. Leur service probatoire s’achève là. Aiol le souligne avec force: 


Puis que cis III valet se sont aparellié 
Mal dehait ait el col, en la barbe et el cief 
Qui jamais lor taura le non de chevalier. 
Et se plus nous servoient, voir che seroit peciés: 
Il ne le doivent faire puisqu'il sont chevalier. 
(Aiol, 4844-8) 


On comprend alors que l'adjectif vaillant puisse s’appliquer pleinement, avec son sens 
guerrier, à ces chevaliers en puissance. 
Ce n’est pas le cas du messagier qui ne combat pas, mais qui risque sa vie en al- 


lant porter chez l’ennemi le message souvent arrogant de son maître. Dans Aiol, il faut 


20 Aiol, 1538 et 4647. 

21 Chanson de Guillaume, éd. J. WaTHELET-WILLEM, Recherches sur la Chanson de Guillaume, IL Paris, 
1975, p. 676-7 (v. 459). Soulignons à nouveau que, surtout avant 1180, les épopées considèrent avant tout les 
chevaliers comme des guerriers à cheval équipés d’armes spécifiques. Voir sur ce point J. FLORI, La notion de 
chevalerie. Adouber un chevalier, c’est donc essentiellement lui permettre, par l'octroi de l'équipement techni- 
que indispensable, d'exercer une profession à laquelle il est apte par ailleurs. Voir J. FLORI, Sémantique et so- 
ciété médiévale. 

2? Sur les écuyers, voir S. H. SCOONES, Ecuyer, AULMA..., et notre étude à paraître Ecuyers et sergents dans 


les chansons de geste du XIF s. qui corrige plusieurs affirmations de Scoones. 
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noter que c’est un bourgeois qui se propose pour cette tâche périlleuse ?. L’adjectif fait 
alors référence à son courage physique et moral, à sa capacité d’affronter des périls, de 
braver la mort ou la souffrance. Vaillant peut même être utilisé pour souligner la quali- 
té d’un service, particulièrement lorsqu'il est rendu dans le domaine chevaleresque. 
C’est ainsi que Lusiane, la fille de la comtesse Isabeau qui a hébergé Aiol alors que tous 
le gabaient, est appelée pucele vaillant parce qu’elle sert d’écuyer à Aiol que son man- 
que de richesse oblige à s’en passer. Elle s’occupe de son cheval, le soigne, s’assimile 
par là à un écuyer et peut ainsi recevoir un qualificatif qui, nous venons de le voir, 
s’applique souvent à eux. 

Les autres adjectifs de valeur guerrière appellent des remarques du même ordre. 
Preu qualifie surtout des chevaliers ou en général des guerriers, qu’ils soient duc, comte 
ou castelain. Mais on le trouve aussi une fois à propos de Mirabel, la jeune princesse 
sarrasine qu’Aiol a enlevée de force et qui finit par l’aimer lorsqu’Aiol prouve ses quali- 
tés de guerrier, de preu chevalier... en tuant ses cousins lancés à la poursuite de la jeune 
fille pour la ramener à son père. Désormais, conquise par les qualités “ chevaleresques” 
du vainqueur, elle se comportera en compagne fidèle, admirative et d’une intrépide ar- 
deur: elle combat aux côtés d’Aiol lorsqu'il est attaqué par des brigands; elle manie 
même avec dextérité la hache danoise et mérite bien les épithètes guerriers dont l’auteur 
la gratifie: pucele preu et sage, boin compagnon 24, 

Hardi demeure plus étroitement lié encore aux qualités de courage militaire. Il 
n’est associé qu'aux seuls guerriers: chevaliers, ducs, comtes. Il en va de même de cora- 
gous, membré et ber, à l'exception déjà signalée du forestier. 

Tous ces adjectifs, on le voit, sont étroitement liés aux qualités chevaleresques. 
Mais les qualités guerrières que l’on attribue aux chevaliers semblent, avec le temps, 
devenir moins prisées. L’étude des thèmes développés par les chansons de geste le dé- 
montrerait sans doute. L'analyse statistique des adjectifs associés au mot chevalier le 
suggère. Les qualités purement guerrières sont en net déclin numérique, alors que les 
épithètes nobiliaires sont en plein essor. Le tableau II traduit cette évolution de la men- 
talité #. Dans les épopées antérieures à 1180, ces adjectifs guerriers atteignaient 24,7% 
du nombre total des adjectifs liés à chevalier. Ce pourcentage était du même ordre, et 
même un peu supérieur (28,1%) dans les épopées postérieures à 1180. Dans Aiol, au 
contraire, ces épithètes tombent au quart de ces chiffres: 7%! C’est assez dire à quel 
point les chevaliers ont d’abord été perçus comme des guerriers dont les vertus princi- 


23 Voir par exemple Aiol, 3855 et 3877. où ce messager bourgeois est dit cortois, preudon, preu et vail- 
lant. 

24 Aiol, 5899, 5997. Lusiane est aussi qualifiée de preu et nobile pour des raisons que nous avons expo- 
sées plus haut à propos de vaillant. 

25 Les chiffres mentionnés dans ce tableau sont établis à partir des dénombrements d’adjectifs que nous 
avons faits dans les épopées du XIIème siècle à l’occasion d’autres travaux. Le détail de ces chiffres, hormis 


ceux d’Aiol, figure dans notre article La notion de chevalerie... p. 444. 
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Tableau II - Adjectifs associés à Chevalier 


Groupe I Groupe II Aiol 
Avant 1180 Après 1180 (1173 ?) 
Noblesse 40% 40,9% 51,1% 
Puissance 2,7% 3,6% 5% 
Vaillance 24,7% 28,1% 7% 
Qualités morales 
ou intellectuelles 4% 4,7% 1,1% 


pales étaient la noblesse, puis la vaillance. Dans 4iol, l’accent est mis presque exclusive- 
ment sur la naissance, qui englobe toutes les qualités, les suppose et les résume. 

On peut y voir à la fois un reflet de l’évolution des mentalités et une conséquence 
de l’évolution sociale. La chevalerie, dans Atol, ne met plus l’accent sur les qualités de 
bravoure qui rendent les guerriers dignes de devenir de nobles chevaliers, mais le repor- 
te sur les qualités de naissance qui font des chevaliers nobles les seuls chevaliers dignes 
de ce nom *#. La chevalerie, ici, semble bien être devenue une caste. 


IV. Les adjectifs exprimant la valeur morale ou intellectuelle. 


Ils sont toujours en nombre très restreint dans les épopées, qui valorisent plus les 
qualités physiques que morales. Le tableau Il montre cependant qu’Aiol se situe nette- 


2% [ci encore, Aiol nous paraît refléter une mentalité assez courante à une époque plus tardive, vers la fin 
du XIIème siècle ou le début du XIIème. 
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ment au delà de l’évolution amorcée ailleurs, dans les autres épopées: en effet, ces 
adjectifs représentaient 4 à 4,7% de tous les adjectifs associés au mot chevalier dans les 
autres épopées du XIIème ou du début du XIIème siècle. Cette proportion, dans Aiol, 
tombe à 1,1%. 

Les chiffres sont toutefois trop faibles pour que nous puissions en tirer des conclu- 
sions trop précises. Notons cependant que l’adjectif courtois qui, dans les romans, dési- 
gne une qualité que l’on veut chevaleresque, n’apparait que 9 fois dans Aiol, et n’est at- 
tribuée que deux fois à des chevaliers; les personnages cortois sont ici surtout des êtres 
faibles et démunis, vulnérables: Dame (2 occurrences), enfant, meschin, pelerin, messa- 
gier. La sagesse, elle aussi, s’applique plutôt à des non chevaliers: pucele, borgeois 
l’emportent sur les autres conditions. Enfin, seuls les ermites sont considérés comme 


dépositaires du savoir: eux seuls sont dits sachant. 
Conclusion 


Le vocabulaire d’Aiol nous semble révélateur d’une idéologie que partagent aussi 
beaucoup d’épopées de la fin du XIlème siècle, mais qui prend ici une ampleur tout à 
fait remarquable. Les vertus de noblesse, de sang, de lignage, de naissance aristocrati- 
que y sont par dessus tout exaltées. C’est aux chevaliers que ces qualités sont surtout 
attribuées, comme si on tenait à les mettre à part. Cette insistance sur les qualités nobi- 
liaires nous semble caractéristique d’une partie importante de la littérature romane de 
l'extrême fin du XIIème siècle ou du début du XIIème siècle ?7. Elle reflète une inquié- 
tude de la chevalerie devant la montée sociale de la bourgeoisie, et une inquiétude paral- 
lèle de la noblesse à laquelle la chevalerie aspire à se fondre afin d’en partager les privi- 
lèges de classe. 

Les adjectifs relatifs à la valeur guerrière sont, en revanche, moins fréquents dans 
Aiol que dans les autres épopées du XIIème siècle. On pourrait être tenté d’y voir une 
évolution du goût vers des valeurs plus réfléchies, plus intérieures, en un mot plus 
“ courtoises” si les adjectifs relatifs à ces valeurs (et en particulier le mot cortois lui 
même) n'étaient pas eux aussi en nette régression numérique. 

Il n’en va pas de même pour les adjectifs de puissance et de richesse, qui tradui- 
sent bien l’évolution sociale et économique de la fin du XITème siècle. La puissance de 
l'argent s’accentue et menace l’équilibre social traditionnel fondé sur la naissance. Les 
bourgeois, en particulier, troublent la noblesse et commencent à l’inquiéter. C’est pour 
cette raison que l'idéologie d’Aiol, reflétée par son vocabulaire, insiste tant sur la né- 
cessité de faire front en se serrant autour du roi. Le fors roi, s'appuyant sur ses fidèles 


27 D’autres éléments, linguistiques en particulier, seraient nécessaires pour confirmer cette impression de 


datation plus tardive. Il y a en ce domaine quelques rares indices que nous ne pouvons développer ici. 
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vassaux, les aristocrates du royaume entourés de leurs chevaliers, est le seul garant de 
l’ordre nécessaire. Mais le roi lui-même a des devoirs envers son aristocratie: il leur doit 
aide, soutien et surtout honneur. C’est à elle qu’il faut demander conseil, et non aux 
bourgeois et aux nouveaux riches. 

Cette idéologie de type vassalique est plus manifeste encore lorsque l’on étudie les 
thèmes consciemment développés par l’auteur, comme nous le montrons ailleurs. Mais 
l'étude du vocabulaire permet, nous croyons lavoir démontré ici, d'affirmer qu’Aiol re- 
flète bien l'idéologie commune de la noblesse et de la chevalerie de la fin du XIIème 
siècle: une idéologie résolument conservatrice, nobiliaire et vassalique, qui se méfie de 
la bourgeoisie et se serre autour du roi qu’elle considère comme le suzerain, le drois 
emperere, le signor droiturier que tous doivent servir et honorer. Il est l’ultime rempart 


d’une société qui se lézarde et à laquelle on veut croire encore. 


Hugues Capet 


le poème de l’harmonie sociale * 


par Azgerr GiER 


C’est en 1950 que la chanson de geste tardive de Hugues Capet ! fut analysée par 
R. Bossuat, dans une étude pertinente ? qui devait constituer le point de départ 
de toute recherche ultérieure sur ce sujet. Comme tous ceux qui avaient traité antérieu- 


rement de cette chanson, Bossuat mettait l’accent sur le fait qu’il s’agit d’une + oeuvre 


3. 


de circonstance », qui « concourt [...] à la propagande populaire » À; et il considérait 


même les allusions politiques assez concrètes pour pouvoir fonder sur elles une data- 
tion précise de l’oeuvre: selon lui, le poète anonyme s’était inspiré des événements de 
l'été de l’an 1358 #, quand le dauphin, le futur roi Charles V, assiégeait la ville de Paris. 
gouvernée par Etienne Marcel, prévôt des marchands; à la fin, Etienne Marcel fut assassi- 
né par les partisans du dauphin, et celui-ci prit possession de la ville $. Le siège de Paris, 
qui constitue l’action principale de la chanson f, ne serait que la transposition poétique 


de la réalité contemporaine. 


* Je remercie Mile Françoise Le Saux (Lausanne) d'avoir bien voulu contrôler mon style. 

! Hugues Capet. Chanson de geste, éd. le Marquis DE LA GRANCE, Paris, 1864 («Les anciens poètes de la 
France»); la numérotation des vers dans cette éd. est défectueuse: après le v. 1258 {p. 48), viennent 16 pages 
dont les vers sont numérotés une deuxième fois de 836 à 1258 (nous les citons 836a-1258a). Par contre, après 
le v. 5022 (p. 208), la numérotation continue (p. 209) avec le v. 5476. 

? La Chanson de «Hugues Capet:, «Romania», LXXI, 1950, pp. 450-81 (= BossUAT 1); cf. encore R. Bos- 
SUAT, La légende de Hugues Capet au XVT siècle, dans Mélanges d'histoire littéraire de la Renaissance offerts 
à Henri Chamard, Paris, 1951, pp. 29-38 (= BossuaT Il): 29-31; et, du même auteur, l’article Hugues Capet 
dans le Dictionnaire des lettres françaises, Paris, 1964, I, 382 s. (= BOSSUAT INT). 

3 BOssUAT IL, 383. 

# BossuaAT, I, 467. Sur les événements politiques et militaires des années 1356-1358, on consultera les 
manuels connus; une analyse détaillée se trouve dans A. COVILLE, Les premiers Valois et la Guerre de Cent ans 
(1328-1422), Paris, 1902, 109 ss. (t. IV de E. LaAvissE, Histoire de France depuis les origines jusqu'à la Révolu- 
tion). 

5 Jbid., 464 ss. 

6 Jbid.. 461. 
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Il paraît en effet évident que l’auteur anonyme était préoccupé des luttes politi- 
ques de son temps; je ne cite que l’exemple le plus saisissant: on sait que la Guerre de 
Cent Ans éclata à cause du désaccord opposant la France et l’Angleterre au sujet de 
l'application ou non de la «Loi Salique», qui écartait les femmes de la succession royale 
française: Edouard IIL, roi d'Angleterre et fils de la fille du roi Louis X (mort en 1316), 
contestait, à partir de 1328, la légitimité du pouvoir de Philippe VI, cousin de ce même 
roi Louis X. Or, dans la chanson, Hugues devient roi de France en épousant la fille du 
roi défunt; mais l’auteur, partisan de la dynastie des Valois, prend soin de préciser que 
lors du mariage, un parlement des grands du royaume eut lieu, qui régla pour toujours 


la question de la succession: 


Fu adont acordé par euvre fianchie 
Que, s’en Franche avoit roy qui ne laissast en vie 
Hoir malle aprez sa mort, la cose fu jugie, 
La fille n’y aroit une pomme pourie 
For ceulle le douaire ou seroit adrechie, 
Ainchois prenderoit on en la quinte lignie 
Ung prinche de ce sanc de le roial partie. 
(vv. 4184-90) 7 


Notre poète défend donc la royauté française contre les revendications des Anglais; et en 
même temps, il fait ressortir le rôle important de la bourgeoisie française: selon R. 
Boussuat, « il ne faut pas s’adresser à la noblesse qui a manqué à son devoir et n’hésite- 
ra jamais à trahir dans l’espoir de conserver ses privilèges [...] l'intérêt du pays exige 
l'accord complet du pouvoir monarchique avec la bourgeoisie qui l’a sauvé » 8. 

Sans aucun doute, la façon de penser de l’auteur est celle d’un bourgeois; souli- 
gnons seulement l'importance des facteurs économiques dans sa chanson: Hugues, jeu- 


ne chevalier prodigue (v. 19), doit quitter son pays natal parce qu’il a fait des dettes: 


Sur mainte lettre avoit son cors fait obligier, 
Et chile le menachoïent de tenir prisonnier. 


(vv. 26 55.) 


— c'est un genre de difficultés auquel les héros épiques du 12° siècle, un Guillaume 
d'Orange ou les paladins de Charlemagne, ne nous ont pas habitués. Hugues mène 


7 C£. ibid. , 472, et H. BREUER, Über den Verfasser dreier der letzten “chansons de geste”, «Zeitschrift für 
romanische Philologie», XLIII, 1923, pp. 578-86: 584; F. LOT, Etudes sur le règne de Hugues Capet et la fin du 
X° siècle, Paris, 1903, 240 s. 

8 BossuAT I, 376; cf. Bossuat II, 29. Selon J. FALK, Antipathies et sympathies démocratiques dans l'épopée 
française du moyen âge, dans Mélanges de philologie romane dédiés à Carl Wahlund, Macon, 1896, pp. 


109-22: 122, la «tendance démocratique» dans Hugues Capet serait «incontestable». 
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ensuite la vie d’un chevalier errant; mais après quelque temps, il ne lui reste que peu 
d'argent (v. 279). Son oncle, qui exerce à Paris son métier de boucher, insiste sur le fait 
qu'il est très riche (vv. 571-73). — Même la rancune que les nobles gardent contre les bour- 


geois a des causes économiques, comme ils l’expliquent eux-mêmes: 


Il [les bourgeois] ont toutes no terres et cant c’avons vallant; 
Car, si tost qu’il nous vont aucuns denierz prestant, 
Tantost va par usure le somme sy montant 


Que terrez et castiaulz nous font saisir errant. 
(vv. 1061-4) 


Il y a aussi ‘l'esprit gaulois”, l’érotisme gaillard de l'oeuvre, qui, sous toutes 
réserves, semble plus approprié à la littérature bourgeoise qu’à celle des nobles (bien 
que l’on sache depuis les travaux de Nykrog et de Rychner sur les fabliaux que la 
gaillardise n’est pas le privilège des vilains): Hugues, beau garçon (v. 68) amoureux de 
l'amour, séduit les femmes et les jeunes filles, bourgeoises ou demoiselles. Après s'être 
battu contre quatre chevaliers, le père et les parents d’une jeune fille qu'il a rendue 
grosse, il quitte la région de ses exploits, mais à regret; il se demande: 


Que dira Katerine et Agniez et Riqueus 
Quant d’elles ay eus les premiers honneurs, 


Et ont pour my laissiet a prendre leur espeus? 
vv. 219-21 


Personne ne s’étonnera quand le poète nous apprend que Hugues a engendré dix fils 
illégitimes, qui lui apportent leur aide lors du siège de Paris... (vv. 2107 ss.). 

Malgré tout cela, l’auteur de la chanson de geste ne prend pas le parti des bourge- 
ois contre les nobles ?. Il ne nie point le mérite et la dignité de ceux-là, bien au contrai- 
re; cependant, chaque fois que le jeune chevalier Hugues s'oppose à son oncle, le riche 
bourgeois de Paris, c’est à Hugues que l’auteur donne raison. Le bourgeois propose à 
son neveu, qui veut entrer au service d’un prince, de rester avec lui et d’apprendre son 


métier, mais Hugues refuse: 


j'ay apris mestier plus faitis et plus bel. 


(v. 133) 


Il explique ensuite à son oncle ce qu’il lui faut: un abit nouvel, des faucons, deux 
lévriers, un ménestrel {vv. 140-3); avec un jeune homme aussi dépensier, le bourgeois 


commence à avoir peur pour sa fortune (vv. 149-51), et il lui donne bien volontiers 200 


9 Je ne suis donc pas de l’avis de F. LOT, op. cit. , p. 337: «l’auteur [...] veut exalter la bourgeoisie, parti- 


culièrement la bourgeoisie parisienne, aux dépens de la noblesse». 


72 ALBERT GIER 


florins pour le voir partir (vv. 154 s.) Le poète se moque clairement du caractère 
quelque peu mesquin du boucher. Plus tard, le bourgeois change d’avis; après le retour 
de Hugues, il approuve ses ambitions chevaleresques, et il lui promet: 


[-..] je vous ay convent 
Que ravoir vous ferai vo terre quitement, 
Et pour l’amour de vous leveray estat gent 


Joustez, tournois et festes sieuwez hardiement. 


(vv. 575-7; 579) 


Visiblement, le bourgeois a été convaincu de ce que la condition du noble est plus en- 
viable que la sienne; il donne donc raison à Hugues et, en même temps, à toute la 
noblesse. 

Quand la reine de France se voit menacée par le comte Savary, qui prétend à la 
main de la princesse Marie bien que soupçonné d’avoir empoisonné le roi son père, elle 
demande conseil aux pairs de France et aux bourgeois de Paris (v. 678). Au cours de la 
délibération, un bourgeois propose de céder à la volonté du comte (vv. 835-49), et le 
peuple ne semble guère avoir envie de se battre jusqu’à ce que Hugues leur ordonne de 
défendre la reine et sa fille. De même, dans les batailles qui suivent, «les bourgeois se 
feraient battre constamment, si Hugues n’intervenait pas», comme l’a remarqué 
judicieusement R. Bossuat 10, D'ailleurs, les bourgeois ne sont pas seuls dans la bataille: 
la plupart des princes français se sont ralliés à Fedry, le frère de Savary (que Hugues a 
tué), ou sont restés neutres — il faut que les défenseurs de la ville de Paris aient le 
mérite de résister à un adversaire beaucoup plus fort. Cependant six comtes, dont 
chacun amène 1000 hommes, sont venus à l’aide de la reine {vv. 1205-11), et un peu 
plus tard, le roi Drogon de Venise, un neveu de la reine, arrive avec 35000 soldats (vv. 
1084 ss. ; 2077 ss.). Fedry (qui dispose de plus de 100000 hommes, v. 1213) est donc 
vaincu par une sorte de coalition formée par un roi, par des nobles et par des bourgeois 
— et le roi et les nobles s’acquittent de leur besogne tout aussi bien que les bourgeois. 

Car les états de la société ont besoin l’un de l’autre; tant il est vrai que: 


[...] tout pauvre meschin 
Sont tout estrait d'Adam et Bilart et Justin. 
(vv. 2876-7) 


Il ne faut pas mépriser ceux qui ne sont pas nés nobles: voilà la leçon que Hugues 


apprend au comte de Danmartin, connétable de la reine, qui avait méprisé les bour- 


10 BossuAT IL. 475 note 4. 
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geois, incapables, selon lui, de vaincre une bataille (vv. 1254-6). Après lui avoir sauvé la 
vie, Hugues lui déclare: 


[...] Connetablez, par Dieu de paradis, 
Mestier avez eu des bourgeois de Paris, 
De cellui proprement qui de vous fu laidis! 
Ly hons n’est mie saigez de blamer ses amis. 
(vv. 921a-924a) 


Mais le connétable lui rendra la pareille: après que Hugues est sorti seul de la ville 
pour attaquer l’ennemi, le connétable vient l’aider (vv. 1357 ss.); quand il le rencontre, 
il le salue amicalement (vv. 1681 ss.). Plus tard, le roi Hugues Capet est trahi par ses 
ennemis, qu’il a eu la faiblesse de ne pas faire exécuter (vv. 4438 ss.): en l’absence du 
roi, Fedry s'empare de la ville d'Orléans. Le connétable se réfugie alors avec la reine 
Marie dans une tour qui résiste aux envahisseurs; mais quand Fedry menace de faire 
brûler vive la mère de la reine, ils doivent céder. Fedry tenant la reine, le connétable 
part à la recherche de Hugues, qui, entretemps, a été assailli par Asselin, le jeune duc 
de Bourgogne; mais le roi a pu s’échapper et erre seul par la forêt. C’est le connétable 
qui trouve le moyen de vaincre les ennemis et de libérer la reine: tandis que Hugues 
rentre à Paris pour rassembler ses fidèles, il va voir Fedry à Troyes, déclare que le roi a 
été tué, et lui conseille de célébrer le mariage avec la reine à Monmiral. Pendant la fête, 
il fait entrer Hugues et ses hommes dans la ville, où ils triomphent enfin des traîtres! Il 
semble que sans le connétable, le roi serait sans ressources dans cette partie finale. 


Ni le roi ni les bourgeois ne peuvent se passer du soutien des nobles; une lutte entre 
chevaliers et vilains serait funeste au pays, il faut que les états de la société soient en 
harmonie l’un avec l’autre. Cette harmonie se trouve incarnée dans la figure du héros 
même: Hugues appartient à la noblesse aussi bien qu’à la bourgeoisie, car son père était 
chevalier (v. 51), sa mère était la fille d’un boucher (v. 62). Après avoir envahi la ville 
d'Orléans, le comte Fedry déclare que Hugues n’est pas digne de porter la couronne: 


N’affiert a ung bouchier detenir tel honour 
(v. 4578), 


mais c’est la calomnie d’un ennemi malveillant et envieux: Hugues n’a jamais exercé le 
métier de boucher, ou du moins l’auteur anonyme ne mentionne pas le fait !l; comme 


fils d’un père noble et d’une mère bourgeoise, c’est-à-dire franche, il peut lui-même 


11 Avant le siège de Paris, Hugues vit quelque temps chez son oncle à Paris (vv. 553 ss.), mais il ne sem- 
ble pas qu’il travaille avec lui; bien au contraire, le bourgeois se propose de lever estat gent par amour son ne- 
veu (v. 577, v. ci-dessus). 
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être chevalier !2. La reine lui promet à deux reprises de l’adouber (vv. 977; 2040), et 
bien que la cérémonie n’ait pas lieu ou ne soit pas décrite, il faut supposer qu’il fait 
légitimement partie de la chevalerie. Dès le début de la chanson, l'auteur nous déclare 


que son héros n’est pas un bourgeois: 


Il estoit gentilz hons et filz de chevalier. 
(v. 13) 


On dirait que c’est clair; cependant, ce gentilhomme mène les bourgeois à la 
bataille, et il est considéré comme un bourgeois même par ceux de son parti. Quand il a 
tué le comte Savary, la reine demande son nom aux assistants et son maître d’hôtel lui 
répond: 


C’est Huez ly bouchiers; il cuide estre o maissel, 
Car il lez fent ensi con bacon ou pourchel. 


(wv. 951-2) 


Qu'il soit noble ou non, il est évident que Hugues n’est aucunement prédestiné à 
la royauté — c’est par ses propres mérites qu’il gagne la main de la princesse et la 
couronne. Par son exemple, il prouve que l’homme peut tout atteindre par sa vertu et 
que la naissance est peu de chose; le connétable lui déclare: 


Se de bas linaige estes, n’y conte .i. neut d’estrain: 
Vo fait et vo maintien ne sont mie vilain. 
(vv. 985-6) 


Quand, à la bataille, la reine lui fait porter les armes royales, il y a quelques 
mécontents (vv. 3374-7), mais la majorité pense que Hugues s’est montré digne de la 
couronne et approuve le choix de la reine (vv. 3378-95). 

Si un homme est brave, sa naissance n’a pas d’importance — pourquoi donc 
l’auteur met-il l'accent sur la position sociale quelque peu ambiguë de Hugues? La rai- 
son en est simple: il faut que le héros ait part à la noblesse et à la bourgeoisie, pour que 
les nobles et les bourgeois puissent s’identifier avec lui! Voilà pourquoi Hugues déclare: 


Bourgeois sui de Paris, pour coy en mentiroie? 
Et gentillesse aussi n’est drois que je renoie. 
(vv. 938a-939a) 


12 Cf. PHILIPPE DE BEAUMANORR, Coutumes de Beauvaisis, éd. Am. SALMON, Paris, 1970 [réimpression}, II, $ 
1434: «c’est coustume ou reiaume de France que cil qui sont gentil homme de par le pere, tout soit leur mere 
vilaine, pueent estre chevalier, ce excepté qu’ele ne soit serve, car adonc ne le pourroient il estre» {le texte est 
du 4° quart du 13° siècle). 
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Mais il y a mieux: nous avons déjà vu que dans sa jeunesse, Hugues a rendu 
grosses, avec un remarquable sens de l’équilibre social, des jeunes filles nobles aussi 
bien que bourgeoises; de ses dix fils illégitimes, certains ont donc été élevés comme des 
nobles, d’autres comme des bourgeois; et quand ces représentants de deux états diffé- 
rents se rencontrent, ils se comprennent à merveille et forment une petite troupe homo- 
gène (vv. 2129 ss.). 

Comme eux, les auditeurs nobles et bourgeois ont en commun l’admiration pour 
un héros qui appartient à eux tous, et qui constitue comme une promesse d'unité et 
d'harmonie, dont le public de 1358 avait grand besoin. Depuis le désastre de Poitiers (le 
19 septembre 1356), le peuple méprisait la noblesse qui s'était laissée battre par les 
Anglais dont le roi Jean le Bon était prisonnier l?; les revendications des bourgeois de 
Paris, menés par Etienne Marcel, et les soulèvements de la jacquerie l# prouvent que la 
paix sociale était ébranlée profondément. L'auteur de la chanson de Hugues Capet ne 
condamne pas les nobles: il montre à son public l’image tentante d’un monde meilleur, 
où le roi, les nobles et les bourgeois (soulignons que les paysans sont absents du 
poème!) vivent en harmonie, en respectant mutuellement leurs droits, et ont ainsi la 
force de vaincre leurs ennemis. 

Dans cette utopie, les bourgeois jouent un rôle plus considérable que dans la réali- 
té contemporaine — c’est pourquoi il est juste de dire que la chanson de Hugues Capet 
exprime les aspirations d’une bourgeoisie qui cherche à s’émanciper. et on peut supposer 
que l’oeuvre s’adressait à un public non noble !$; mais il ne s’agit pas de lutte de clas- 
ses. L'auteur et son public aspirent à l'harmonie universelle, à une société plus juste. 


mais dans le cadre de l’organisation sociale existante. 


13 Cf. COVILLE, op. cit. , 109 s. , sur les plaintes des bourgeois contre la noblesse. 

14 Cf. ibid. , 109-44. 

15 Cf. BossUAT II, 30: «Oeuvre de propagande destinée à la récitation publique, la chanson de Hugues Ca- 
pet n’atteignit guère la société cultivée»; BREUER, op. cit., 585: «[...] den Beifall seines einfachen Hôrerkreises 


zu gewinnen |...}. 


Aymonides et Pandava: l'idéologie des trois 
fonctions dans Les quatre fils Aymon et le 


Mahaäbharata. 


par Joëz H. Griswar 


Au chapitre trois de La chartreuse de Parme, Fabrice del Dongo égaré sur le champ de 
bataille reçoit les conseils bienvenus d’une cantinière. Et comme la première nécessité 
pour lui est de remplacer sa rosse par un bon cheval qui ne dresse pas les oreilles au 
bruit du canon, la cantinière lui dit: «Maintenant nous allons bientôt avoir des chevaux 
à revendre. Si la bête est petite, tu en donneras dix francs, et, dans tous les cas, jamais 
plus de vingt francs, quand ce serait le cheval des quatre fils Aymon. 

Cette référence «culturelle» de la vivandière stendhalienne témoigne assez de l'ex- 
traordinaire survie des quatre frères et de leur cheval merveilleux dans notre mémoire 
collective: «Chez nous» écrivait Joseph Bédier «qui ne se rappelle avoir feuilleté en 
quelque maison de paysan un de ces livres d’Epinal qui redisent la “belle et plaisante 
histoire”? Sur la couverture de papier jaune, les fils Aymon, la rondache au bras, cas- 
qués de casques de dragons, chevauchent à cru le bon cheval Bayard. de qui la croupe, 
pour les porter tous les quatre, s’allonge démesurément. Il n’y a point dans les littératu- 
res populaires de livre plus populaire, et quand sur le dernier champ de foire paraîtra le 
dernier colporteur, ce sera pour tirer encore de sa balle l’histoire des Quatre Fils Ay- 
mon, princes des Ardennes, très nobles et très vaillants chevaliers.» Au reste ce pays qui 
est notre hôte aujourd’hui a chéri si particulièrement cette histoire que par delà Pulci, 
Boiardo, l’Arioste les conteurs des rues en débitaient naguère encore des variantes aux 
badauds des carrefours, à Venise, en Sicile, à Naples, ville où leur prédilection pour les 
aventures de Renaud leur avait valu le surnom de rinaldi. 

Mais l’heure n’est pas à la nostalgie, même si celle-ci n’est plus ce qu’elle était... 
Au delà de l’enchantement et de la fascination de notre enfance demeure, obsédante, la 
question que, dès 1909, Ferdinand Castets posait à la page 108 de son Introduction: 
«Pourquoi les Fils Aymon sont-ils au nombre de quatre?». L’ingénieux éditeur qui po- 


sait cette question indiscrète avait en réalité une réponse toute prête: «Ce chiffre est ce- 
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lui des fils de Clotaire qui ont régné», ou plus loin: «L’on garde une impression vague 
que ce chiffre de quatre dérive à la fois de celui des fils de Clotaire et des fils de Dro- 
go» !. Personne aujourd’hui ne croit plus à la thèse de l’origine historique et mérovin- 
gienne du groupe des frères. Personne aujourd’hui ne croit plus qu’Aalard, Renaud, 
Guichard et Richard soient la métamorphose littéraire de Chlodovig, Gondovald, Mero- 
vig et Childebert 2. 

Or la même question «apparemment saugrenue» (sic) vient d’être posée à nouveau 
dans une étude récente et très neuve de notre collègue belge J. Thomas intitulée Les 
quatre fils Aymon. Structure du groupe et origine du thème *: «pourquoi, se demande J. 
Thomas, des fils Aymon étaient-ils quatre?» #. C’est cette publication et le regard origi- 
nal qu’y porte l’auteur sur le groupe des quatre frères qui m'ont engagé à présenter ra- 
pidement les orientations d’une recherche spécifique, menée depuis quelques années 
parallèlement à d’autres, homologues et convergentes, et dont les résultats les plus si- 
gnificatifs et les mieux établis ont été exposés dans mon Archéologie de l'épopée médié- 
vale $. 

Dans l’étude à laquelle je fais référence, le professeur J. Thomas entreprend de 
montrer que les quatre fils Aymon sont issus de la transposition en termes de héros 
épiques d’un triple topos: d’une part l’illustrissime Fortitudo et Sapientia, d'autre part 
le topos de la “surenchère”, en troisième lieu le topos du ‘‘compagnonnage”. En rac- 
courci Aalard et Renaud, Guichard et Richard constituent et reconstituent un binôme 
Olivier / Roland au carré ou, si l’on préfère, à la puissance deux: «dl’invention des quatre 
fils Aymon ne pourrait-elle pas résulter d’une surenchère ayant pour objet le tradition- 
nel “couple épique”, qui serait ici redoublé?» 6. L'enquête du médiéviste belge est ri- 
goureusement et méthodiquement conduite, et sur plusieurs points ses analyses rejoi- 
gnent les miennes. Quelques éléments toutefois m’empêchent de la juger entièrement 
démonstrative et de souscrire sans réserves au constat final de l’auteur: «N’est-on pas 
dès lors en droit d'estimer que le problème des origines du thème en cause est résolu 
ipso facto? ?. 


Cette théorie, ingénieuse et brillamment défendue, me laisse insatisfait sur certains 


1 La chanson des quatre fils Aymon d'après le manuscrit La Vallière avec Introduction, etc... par F. Cas- 
TETs, Montpellier. 1909 (Slatkine Reprints, Genève, 1974), pp. 108-9. 

2 Id., ibid. , 107-17. 

3 Dans Etudes sur “Renaut de Montauban” par J. THOMAS, P. VERELST et M. PIRON, «Romanica Gandensia», 
XVIII, Gent, 1981, pp. 47-72. 

4 Loc. cit., p. 47. 

5 J. H. GRISWARD, Archéologie de l'épopée médiévale. Structures trifonctionnelles et mythes indo-européens 
dans le cycle des Narbonnais. Préface de G. DUMÉZIL, Payot, Paris, 1981, (“Bibliothèque Historique”). 

6 J. THOMAS, loc. cit. , p. 52. 

1 ID., ibid, p. 72. 
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points: premièrement, le topos de la surenchère, s’il explique que les fils Aÿymon puis- 
sent être quatre, ne justifie nullement qu’ils ne soient que quatre; aussi bien le redou- 
blement eût-il pu être un triplement; la logique rhétorique eût été également respectée 
et Les fils Aymon eussent été six le plus légitimement du monde... En second lieu la ré- 
férence au topos du “compagnonnage” me paraît obnubiler la nature spécifique du lien 
qui unit les quatre individus à savoir la fraternité... Troisièmement, le topos Fortitudo 
et Sapientia découpe le groupe fraternel en deux duo redondants à l’intérieur desquels 
est mise en évidence l’existence d’une relation structurale de type binaire (Aalard vs Re- 
naud et Guichard vs Richard). mais ce même topos ne rend compte à aucun niveau de la 
relation qui sous-tend le quatuor. c’est-à-dire du rapport entre les deux couples. de la re- 
lation entre les relations, de la structure entre les structures. Quatrièmement, l’hypothè- 
se de J. Thomas me paraît faire bon marché du problème des âges. La formule utilisée à 
la page 56: à l’origine, l’âge n’est pas un critère de classement» se révèle pour le moins 
ambiguë: il existe une hiérarchie des âges clairement dessinée entre les quatre frères et 
il ne suffit pas de dire que l’âge n’est pas à l’origine un critère de classement, encore 
convient-il d'expliquer la distribution temporelle du groupe et justifier en particulier 
l’inadéquation patente entre la hiérarchie des âges et la hiérarchie des valeurs pour ce 
qui concerne les deux premiers frères: ce qui est symptômatique, ce qui pose question, 
c’est la non-coïncidence entre la primogéniture et la supériorité chevaleresque. Pour- 
quoi Renaud qui occupe le premier rang dans l’ordre des valeurs chevaleresque et dont 
la primauté rarrative et “actantielle” est indiscutable, ne naît-il que le second de la fa- 
mille? Notre collègue a répondu à la question en recourant à un quatrième ‘“locus com- 
munis”, celui qui traditionnellement attribue «. .. bravoure et impétuosité ... à la jeu- 
nesse, ... pondération et sagesse. . . à la maturité» 8. L’équation Fortitudo et Sapientia = 
Renaud et Aalard est donc résolue en puer et senex, junior et senior, plus jeune et plus 
âgé. Argument de poids et en un sens valide! Il légitime parallèlement le décalage chro- 
nologique entre les deux cadets Guichard et Richard, où l’impétueux Richard occupe la 
seconde place sur la pyramide des âges par rapport au raisonnable Guichard. Mais dès 
lors pourquoi écrire: «dans la mesure où il ne faut pas associer Renaud et Guichard, leur 
place respective n’a aucune espèce d'importance une fois connus les deux repères ci- 
tés»? 9 Car le problème subsiste du rapport des âges — rapport antériorité / postériorité — 
entre le premier et le second couple. Il existe entre le duo Aalard / Renaud et le duo 
Guichard / Richard un rapport hiérarchique évident qui se superpose à un rapport d’ä- 
ge tout aussi clairement affirmé. Les deux couples structurés ne se situent pas sur le 
même plan, et cette différence de niveau la thèse de J. Thomas ne me semble pas en 


rendre compte: elle ne m'explique pas pourquoi Richard est donné comme plus jeune 


8 ID. ibid. , p. 52. 
9 ID. , bid. , p. 53. 
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que Renaud! Cinquièmement, Maugis! «Pour simplifier» lisons-nous page 54, «je ne 
tiens pas davantage compte de la présence complémentaire occasionnelle de Maugis». 
Cette éviction de l’enchanteor est-elle légitime? Peut-on concevoir, a-t-on conçu les 
quatre fils Aymon sans leur cousin faé? 

Le Mahäbhärata, la grande épopée indienne, raconte, au coeur de son intrigue ar- 
borescente, l’histoire d’un groupe de cinq frères, les fils de Pändu ou Pändava. Ceux-ci 
demeurent tout au long du gigantesque poème en butte aux persécutions de leurs cent 
cousins, les Kaurava, fils de l’aveugle Dhrtarästra. L’aîné de ces derniers, Duryodhana, 
s’efforce par tous les moyens d'empêcher l’aîné des Pändava, Yudhisthira, d'accéder au 
trône et de succéder à son père, le roi Pandu. A la suite de l’incendie de la ‘maison de 
laque” où ils s’étaient réfugiés, les cinq Paändava sont contraints de vivre incognito dans 
une forêt avec leur mère Kuntï. Arjuna, le troisième des fils de Pändu, conquiert au 
cours d’un svayamvara (épreuve de tir à l’arc pour élire un prétendant) la princesse 
Draupadï. Celle-ci, à la suite d’une parole imprudente de Kuntï, devient leur femme 
unique et commune. Par la suite, un arrangement est conclu avec les Kaurava: Yudhis- 
thira reçoit la moitié du royaumeet s’y construit une capitale et un palais magnifiques. 
Arjuna cependant, pour se punir d’avoir enfreint un ordre de son aîné le roi, s’exile. Sa 
pénitence dure douze ans au cours desquels il affronte diverses aventures. 

Les cousins Kaurava invitent les Pändava à une fête à Hastinapura, leur propre ca- 
pitale. Là, à la suite d’une partie de dés truquée, Yudhisthira perd tous ses enjeux (ses 
trésors, son palais merveilleux, son royaume); il est condamné à vivre douze années 
dans la forêt en compagnie de ses frères et de leur femme commune Draupadï; en outre 
il devra passer une treizième année où il voudra mais dans l’incognito. Le chant III est 
le livre de la forêt lequel relate l’exil forestier des cinq frères et de leur épouse. Le livre 
de Virata (chant IV) est consacré à la treizième année, l’année de l’incognito imposé. 
Les Pändava, sous différents déguisements, se rendent chez le roi Virata et se mettent à 
son service. Ils sauvent ce dernier d’une double invasion, la seconde étant le fait de 
leurs propres cousins. Au bout d’un an, ils révèlent leur identité. Reconnaissant, Virata 
offre à Arjuna sa fille Uttarä, que celui-ci accepte mais pour l’un de ses fils qu’il a eu de 
la soeur de Krsna. Leur exil terminé, les cinq frères entreprennent de faire valoir leurs 
droits, mais ils se heurtent au refus systématique et inflexible de Duryodhana, malgré 
les multiples interventions et intercessions de tous les ‘‘anciens” de la famille. La guer- 
re éclate qui occupe les chants VI, VII, VIT, IX, X, pleine de duels formidables. Les 
Pändava sortent vainqueurs et Yudhisthira peut enfin règner dans la paix, la justice et 
la prospérité. Les chants XI à XVI rapportent toutes sortes d'histoires qui offrent — a 
priori — moins de liens avec notre étude. Les deux derniers chants (XVII-XVIIT) content 
la mort successive des cinq frères dans leur marche vers le Paradis et les retrouvailles 


finales des héros dans l’autre monde !°. 


10 ROY Pratap Candra, The Mahäbharata of Krishna Dwaipayana vyasa, translated into English prose, 
Calcutta, 1884-1896 (1919, Calcutta). 
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Tyranniquement limité dans le temps, je ne ferai qu’esquisser les trois axes princi- 
paux de ma recherche, recherche qui, je le répète, n’en est encore qu’à un stade de ‘dé- 
broussaillage avancé”. 

1. L'examen comparé de l’histoire des Pändava dans l’épopée indienne et des aven- 
tures des quatre fils Aymon dans la chanson de geste met au jour un scénario, un grou- 
pement de thèmes et de schèmes narratifs homologues. Une séquence se révèle particu- 
lièrement symptômatique: à la suite d’une partie de dés marquée par une tricherie de 
l'adversaire, les cinq fils de Paändu sont condamnés à s’exiler douze années durant dans 
une forêt tout comme, à la suite d’une partie d'échecs où Bertolais, neveu du roi, tente 
de tricher, les quatre fils d’Aymon sont contraints à un exil de sept ans dans la forêt 
d’Ardennes. Au terme de leur vie sauvage, les héros du Mahäbharata proposent, inco- 
gnito, leurs services à un souverain qu’ils sauvent d’une double invasion guerrière; en 
reconnaissance et apprenant qui ils sont, leur hôte royal offre à l’un d’entre eux — au 
meilleur guerrier — la main de sa fille. Parallèlement, au bout de sept années de vie en 
forêt, les fils Aymon, eux aussi incognito, se mettent au service du roi Yon de Gascogne 
qu’ils protègent de l’invasion sarrazine de Bègues; en récompense, Yon donne sa soeur 
en mariage au meilleur combattant, Renaud. D’autres rencontres thématiques retien- 
nent l’attention: l’incendie de Montessor suivi de l’exil dans la forêt fournit un écho à 
l’incendie de la maison de laque qui force les frères indiens à trouver une première fois 
refuge au fond des bois. De même on rapprochera l'exil pénitentiel d’Arjuna, semé d’ex- 
ploits guerriers, du pélerinage hiérosolomitain de Renaud. 

Ces rapprochements concernant l'intrigue et les séquences narratives se doublent 
de deux autres types de convergences. Le premier est relatif au sens, à l’enjeu de l’une 
et l’autre épopée: dans un cas comme dans l’autre, c’est la question de la souveraineté, 
c’est le problème de la couronne qui se trouvent posés, la revendication pour la justice 
et l’exercise régulier du pouvoir royal !. Le second type de convergence concerne le 
personnel épique et la distribution de ce personnel. Sans parler du parallélisme que 
peuvent présenter les figures de Charlemagne et de Duryodhana, le mauvais roi attaché 
inlassablement à la perte des Paändava, celles des deux mères des bons héros, Kuntï et la 
duchesse Aye, il y a surtout l’homologie remarquable entre ces deux ensembles que cons- 
tituent les cinq frères indiens et leur femme commune, femme d’Arjuna, Draupadï, et 
les quatre frères de la chanson de geste réunis autour de l’unique épouse de Renaud, 
Clarisse, dévouée à chacun sinon commune à tous. 

2. La deuxième tranchée ouverte dans ce champ de fouilles s’avère également d’ordre 
comparatif, mais elle relie deux groupes de frères appartenant à l’épopée médiévale: les 
Aymonides et les Aymerides. À ma connaissance, personne n’a jamais prêté attention à 


11 Ce problème central a bien été mis en lumière par A. ADLER, Epische Spekulanten. Versuch einer syn- 
chronen Geschichte des altfranzôsischen Epos, Vorwort von H. R. JAUSs, Wilhelm Fink Verlag, München, 1975. 
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ce fait singulier: Aymon de Dordonne et Aymeri de Narbonne sont non seulement les 
pères respectifs de deux équipes de frères organisées de la chanson de geste médiévale, 
mais encore ils portent le même nom, Aym- suffixé simplement de deux manières diffé- 
rentes -on et -rik 2. Une partie du travail consistera donc à répertorier les homologies 
entre les deux groupes de héros et concrètement entre la chanson des Narbonnaïs et la 
chanson des Quatre fils Aymon. Ici encore les correspondances sont saisissantes et le 
terrain a été partiellement déblayé par Alfred Adler dans ses Epische Spekulanten (no- 
tamment au chapitre VI, Aymeriden, Aymoniden (Ueber Beziehungen der Wilhelmsges- 
te zu Les Quatre Fils Aymon) "3. Comme Aymeri, Aymon déshérite et chasse ses fils. 
Cet exil s’accompagne d’un affrontement violent avec lesdits fils et en particulier avec 
l’un d’entre eux, et s’accomplit contre l’avis de la mère qui aide ses enfants en leur of- 
frant son trésor personnel. L’un des Aymerides, Beuves, se rend à la cour d’Yon de Gas- 
cogne dont il épouse la fille de la même manière que les Aymonides parmi lesquels Re- 
naud épousera la soeur de ce même Yon. La scène fameuse où s’affrontent Renaud et 
son père et au cours de laquelle le fils hors de lui tire à demi l’épée contre son père 
avant d’être raisonné et calmé par son frère aîné, possède son exact pendant dans l’épi- 
sode où Hernaut menace Aymeri de la même façon mais est retenu lui aussi par son 
frère aîné. le sage Bernard. Là encore la similarité dans la distribution du personnel est 
frappante et nous interroge: les pères, les mères se répondent; mieux, l’équipe des frères 
entretient des rapports très étroits et étranges avec la femme de l’un d’entre eux, du 
plus “guerrier” d’entre eux: Guibourc, épouse de Guillaume dans un cas, Clarisse, 
épouse de Renaud dans l’autre. 

Par ailleurs, je crois avoir établi, dans mon Archéologie, deux faits capitaux: 
a) La chanson des Narbonnais est bâtie sur le même schéma, sur le même roman, que 

l’histoire fabuleuse de Yayati dans le ... Mahäbhärata. 
b) Les sept Aymerides et leur soeur forment un ensemble articulé sur les trois fonc- 
tions sociales des Indo-Européens. 

3. Cette double confrontation situe le poème des Quatre fils Aymon à une sorte de 
carrefour et nous invite à formuler l’hypothèse suivante: les Aymonides ne représente- 
raient-ils pas une variante occidentale des Pändava de la même manière que les Ayme- 


12 A. DAUZAT, Dictionnaire étymologique des noms de famille et prénoms de France, éd. rev. et augmentée 
par M. T. MORLET, Larousse, Paris, 1951: «AIMERY, anc. n. de bapt., form. méridionale du germ. Haim-ric 
(haim-, maison, foyer, et ric, puissant). — AIMON, AIMOND, anc. n. de bapt., form. mérid. du germ. Haim - on 
(rac. haim-, maison, foyer). — Cf. R. LEJEUNE, La question de l'historicité du héros épique Aimeri de Narbonne, 
dans Economies et sociétés au moyen âge, Mélanges offerts à E. PERROY, Paris, 1973. (Publications de la Sor- 
bonne, Série ETUDES V), p. 58 et note 38 où. d’après Bratto. l’auteur signale que la «désinence -ricus [est] ca- 
ractéristique du domaine ostrogoth».-Il y a là un indice supplémentaire en faveur d’une possible origine gothi- 
que du cycle des Narbonnais. 

13 A. ADLER, op. cit., pp. 121-34. 
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rides constituent le correspondant des fils et petits-fils de Yayäti? La prestigieuse et po- 
pulaire chanson de geste reproduirait ainsi un autre morceau d“‘épopée indo- 
européenne” conservé indépendamment, et avec des variations qu’expliquent entre au- 
tres les lieux et les temps, par la vaste épopée indienne 14. Plus encore, les quatre fils 
Aymon ne se distribueraient-ils pas eux aussi sur les trois niveaux fonctionnels de la 
SOUVERAINETÉ, de la Force PHYSIQUE, de l’ ABONDANCE TRANQUILLE ET FÉCONDE? 

A ce stade de la recherche, l’analyse structurale prend le relais de l’analyse compa- 
rative. Les premiers sondages effectués — et dont certains résultats recoupent les exa- 
mens descriptifs de J. Thomas — semblent indiquer que l'hypothèse n’est pas déraison- 
nable et que, sous l’uniforme du chevalier médiéval que tous les quatre ont revêtu, 
transparaît toujours la vieille structure tripartie. 

Les fils Aymon constituent un ensemble («un ensemble saturé écrit A. Adler qui 
emprunte cette expression à C. Lévi-Strauss). Ensemble, le mot revient tel un leitmotiv 
tout au long de la chanson !$. Cet ensemble m’apparaît structuré, et structuré par l’idéo- 
logie trifonctionnelle propre aux peuples indo-européens et mise au jour par G. Dumé- 
zil. Aalard, l’aîné, incarne la première fonction sous son aspect juridique. Tel le Bernard 
des fils Aymeri, il est le raisonnable, le sage, le plus prudent et le plus réfléchi des qua- 
tre. Il s'affirme d’un bout à l’autre comme l’homme du bon conseil, celui dont les avis 
sont recherchés et écoutés de tous !f. Ses interventions dans le récit ont d’autres motifs 
que la guerre où il se comporte du reste piètrement. Il prend la parole au nom du grou- 
pe. Il raisonne et réfrène Renaud (par exemple, lors de l’altercation entre ce dernier et 
son père). Il décide seul le mariage de son cadet avec Clarisse, choisit l'emplacement de 
Montauban, etc. Le second dans l’ordre des naissances, le turbulent Renaud, fournit le 
type même du guerrier, de l’homme-fort qui combat avec toute espèce d’arme (une per- 
che, une poutre, une massue. . .). En face d’un Aalard plutôt timoré, il illustre le courage 
et la vaillance: «Plus set Renaud de guerre que nus home qui soit nés» dit le texte (v. 
8864). Par lui-même (épisodes de la Roche Mabon ou de la construction de la cathédrale 
de Cologne; sa morphologie de géant) il est la force, et par Bayard son cheval, la vitesse; 
en d’autres termes il réalise dans son personnage la synthèse des deux caractères fonda- 
mentaux de la fonction guerrière indo-européenne. Différentiellement, s’il se sépare, im- 


pulsif et violent, de la sagesse prudente et conseillère de son aîné, il se situe également 


14 Dans un article paru en 1960 et repris par G. DUMÉZIL (Mythe et épopée I, pp. 255-7), S. WIKANDER a 
établi un parallèle probant entre le récit scandinave de la bataille de Bravellir et l’épisode de la bataille de Ku- 
ruksetra dans le Mahäbhärata. G. DUMÉZIL lui-même a montré (Mythe et épopée IL. Types épiques indo- 
européens: un héros, un sorcier, un roi, Gallimard, 1971, (“Bibliothèque des Sciences humaines”), pp. 13-132 
que l’histoire de Starkadhr le scandinave et les aventures de $iéupala dans le Mahäbhärata remontaient l’une 
et l’autre à un même “roman indo-européen”. 

15 Cf. À. ADLER, op. cit., pp. 123-5. 

16 Cf. les vers formulaires du type: «.I. conseil vos dourai se croire me volez» (J. THOMAS, L'épisode arden- 
nais de «Renaut de Montauban, v. 1055). 
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— et négativement — vis à vis de la troisième zone fonctionnelle présentée dans sa com- 
posante nourricière: «Plus desir la batalle que boivre ne mangier» avoue-t-il au vers 
7980. Semblablement, il se définit par rapport à la Souveraineté: s’il vole la couronne, il 
ne songe en revanche à aucun moment à usurper la Royauté: son attitude à l’égard de 
Charlemagne s'avère conforme en toute rigueur à l'éthique fonctionnelle qui régit les 
rapports d'exclusion, de non-identité du guerrier et du souverain. 

Guichard et Richard semblent apparemment moins fortement caractérisés. Ils n’en 
forment pas moins, à côté des deux aînés et en retrait par rapport à ces deux représen- 
tants des deux fonctions supérieures, un couple subalterne qui reproduit la tradition- 
nelle dualité (le plus souvent gémellité) de la troisième fonction sociale. Leurs noms ap- 
paraissent réunis le plus fréquemment au sein d’un hémistiche formulaire où ils riment: 
«Et Guischart et Richart! À plusieurs reprises, ils interviennent comme les serviteurs 
plus ou moins dociles mais toujours obéissants de leurs frères aînés: Renaud les com- 
mande, ce qu’il ne fait pratiquement jamais avec Aalard, ainsi lors du retour de Maugis 
ermite à Trémoigne !?. Ils sont les défenseurs attitrés de Clarisse et par là entretiennent 
certains liens avec la féminité {comparez leur comportement et celui de Renaud vis à 
vis de la jeune femme après le guet-apens de Vaucouleurs: à la violence abusive et em- 
portée du guerrier ils opposent l’un et l’autre la douceur et la compréhension: «car se 
Renaus vos faut, nos vos serons baron» dit Guichard (v. 8550), et, immédiatement après 
lui, Richard rappelle les “dons” de Clarisse: «Aïnçois nos vestoit ele que Renaut, son ba- 
ron. / Or li devons aidier, car il en est besoing» (vv. 8559-60). N'est-ce pas un signale- 
ment constant des dieux ou héros de troisième fonction que cette attitude secourable à 
l'égard de la détresse féminine? Toutefois les deux cadets des Aymonides n’incarnent 
pas cette troisième fonction sous un aspect identique et uniforme, quasi redondant: Ri- 
chard se caractériserait par un goût avoué pour les biens matériels, pour la richesse, 
pour le “gaaing”. Le plus jeune des fils Aymon trahit une mentalité de... richard, et ce 
n’est pas uniquement un jeu de mot. Que l’on songe à l’attaque des chevaliers de Char- 
lemagne devant Montessor, que Richard défie pour le plaisir de faire du butin! Que l’on 
pense à l’aigle d’or qu’il refuse de restituer! En face ou à côté de ce violent cupide, Gui- 
chard inclinerait plutôt vers la composante sexuelle de la fonction. Non seulement il 
propose indirectement à Clarisse de suppléer son baron, son mari (v. 8550), mais la dé- 
finition que donne de lui Maugis est dépourvue de toute ambiguïté: «Guichars ameroit 
miels juene dame à baisier / K’il ne feroit joster [encontre] chevalier» (vv. 8037-8) 18 

A la manière des Pändava, à la manière des Aymerides, l’équipe des fils Aymon 
s’articulerait ainsi sur le modèle idéologique trifonctionnel: dans l’ordre hiérarchique de 


leurs naissances, Aalard le sage, Renaut le guerrier, Guichard le tranquille amateur de 


17 Ed. CASTETS, v. 14474 et s. 
18 On opposera cette définition et ces deux vers au vers symétrique mais inverse (7980) qui définit diffé- 


rentiellement le guerrier Renaud. 
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femmes et Richard l’excessif amoureux des richesses, reproduiraient le dessin et la 
structure des fonctions sociales indo-européennes. A l’intérieur de ce cadre idéologique 
Maugis trouverait comme naturellement sa place: lui le magicien vient combler la case 
laissée vide sur le premier niveau: complémentairement au calme conseiller, à Aalard, 
représentant de la moitié “Mitra” de la souveraineté — l'aspect juridique de la première 
fonction —, le cousin Maugis actualise la moitié “Varuna” de cette même première fonc- 
tion, l’aspect magique! Et il n’est pas jusqu’au personnage féminin, jusqu’à Clarisse, 
qui ne vienne s’installer pour ainsi dire spontanément dans le moule trifonctionnel en 


complément attendu de la série masculine. 


On excusera le caractère d’esquisse de la présente communication qui n’a tendu 
qu’à tracer les orientations majeures de l’enquête et à dessiner les pièces principales du 
dossier. L’“ensemble saturé” que constituent les quatre fils Aymon — ensemble auquel 
s’intègrent avec pertinence Maugis, Bayard et Clarisse — a peu de chance d’être une 
pure création du moyen Âge à partir d’un modèle rhétorique. Méthodologiquement, on 
ne peut isoler l’équipe, structurée fonctionnellement ou non, des quatre frères de leur 
cousin enchanteur, de leur cheval faé, de leur compagne non plus que l’extraire abstrai- 
tement des structures et des schémas narratifs au sein desquels elle évolue, qui lui don- 
nent et auxquels elle donne corps. Dans leur essence, les fils d’Aymon comme les fils de 
Pändu sont liés à l’exil en forêt et à l’errance traquée. A cette condition d’exilés perpé- 
tuellement poursuivis, d’outlaws, à cette nécessité de l’incognito, à cette revendication 
constante du droit, à cette incessante mise en cause du souverain injuste, s’attachent 
leur être et leur type même d’existence. .. L'avenir dira si le rapprochement et l'expli- 
cation que je suggère ici pour éclairer “la structure du groupe et l’origine du thème” 
sont purement illusoires et si, pour retrouver cette structure et cette origine perdues, je 
n'aurais pas mieux fait, en cette ville de Padoue, de m’adresser directement et simple- 
ment au bon Saint Antoine. 


L'humour dans le Moniage Rainouart est-il 
la marque d’un esprit distingué? 


par Berxarp Guinor 


Notre étude s’appuie sur l’édition de G. Bertin (1973). Elle est fondée sur le manus- 
crit de l’Arsenal corrigé ici et là par celui de Boulogne (C) !. Dans le Moniage Rainou- 
art, lhumour est étroitement associé au comique, mais il appelle plus le sourire que le 
rire, impliquant un certain raffinement dans la création ainsi qu’un public non dépour- 
vu de finesse 2. Ponctuel, l'humour est toutefois suffisamment sensible pour que l’on 
réfléchisse aux conditions de son apparition qui nécessitent une grande vivacité d'es- 
prit, une disponibilité affective et intellectuelle qui nous ont amené à préciser, dans le 
Moniage, la ferme emprise d’un trouvère doté de capacités humoristiques indéniables 


et, par conséquent, d’une vision du monde singulièrement stimulante à tous égards À. 


1 G. A. BERTIN, Le Moniage Rainouart I, Paris, «Société des Anciens Textes Français», 1973. L'éditeur 
écrit (éd. cit., Intr. p. LXXX): «Il est manifeste qu'aucun manuscrit ne transmet le texte tel qu’il est sorti des 
mains de l’auteur, mais je crois que la version présentée ici [...] se rapproche le plus de l'original. Dans son 
article La composition du Moniage Rainouart dans Actes du 6ème Congrès int. Rencesvals, Aix, 1974, p. 603, 
M. TYSSENS a changé d’opinion depuis la publication de sa thèse: «Je me rallie donc à la chronologie proposée 
par M. Bertin: la Bataille Loquifer aurait été composée après le Moniage Rainouart [...h. Voir La Geste de 
Guillaume d'Orange dans les manuscrits cycliques, Paris, 1967, p. 297. Voir aussi G. BERTIN, éd. cit. , Intr. , p. 
LIX. Celui-ci date le Moniage des années 1190-1200 (Intr. p. LXX VII). 

2 «L’humour a non seulement quelque chose de libérateur [.. .] mais encore quelque chose de sublime et 
d’élevé» (S. FREUD, Le mot d'esprit et ses rapports avec l'inconscient, Paris, 1930, trad. de l’allemand par M. Bo- 
NAPARTE et M. NATHAN, p. 369). 

3 Pour une première approche utile on peut se référer à A. HÜNERHOFF, Über die komischen “vilain” - Fi- 
guren der altfranzôsischen chansons de geste, Marburg, 1894; M. LiPKkE, Über das Moniage Rainoart (auf 
Grund der Berner Handschrift), Halle, 1904; Th. WaALkER, Die altfranzôsischen Dichtungen vom Helden im 
Kloster, Tübingen, 1910; H. THEODOR, Die komischen Elemente der altfranzôsischen chansons de geste, Halle, 
1913; W. GOTTSCHALK, Die humoristische Gestalt in der franzôsischen Literatur, Heidelberg, 1928, Malheu- 
reusement, ces travaux sont souvent entachés d'erreurs de jugement dommageables. W. Gottschalk, ainsi. croit 
qu’avant Rabelais «das heitere Element noch nicht die Stufe des Humoristischen zu erreichen vermag. . » (op. 
cit., p. 54). Il n’est pas possible non plus de suivre l’avis de M. LIPKE, op. cit. , p. 18, qui voyait seulement dans 
le Moniage Rainouart «eine plumpe und komische Nachahmung des Moniage Guillaume». 
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Nous nous demanderons enfin, si cette lace réservée à l’enjouement discret, si ce goût 
9 ci 
pour l’insolite, ne vont pas de pair avec une volonté, au moins fugace, d'aborder d’une 


manière différente les thèmes épiques légués par la tradition 4. 


Certaines époques ont privilégié l'humour — le dix-neuvième siècle par exemple 
— certains peuples le pratiquent plus volontiers que d’autres au point qu'on l’a parfois 
considéré comme typiquement britannique, cependant cette tournure d'esprit résiste 
aux tentatives de définition globale, échappe à tout cadre chronologique, n’est prison- 
nière d'aucun système, d’aucune civilisation, se signale surtout par ses aspects stricte- 
ment individuels. La grande variété de ses multiples facettes constitue sans doute sa 
principale originalité. L'humour suppose une tranquillité d’esprit, une égalité d’hu- 
meur, un détachement apparent de la réalité qui peuvent aller jusqu’à la «froide indiffé- 
rence» 6. L'auteur du Moniage est capable de ce recul railleur 7, comme l’attestent les 
paroles de Rainouart qui vient de forcer l’entrée du monastère en écrasant le portier 


sous le lourd battant #: 


4 La Geste de Guillaume d'Orange dans l’ensemble s’est montrée accueillante à l'égard de la fantaisie hu- 
moristique. Voici quelques références parmi d’autres: Chanson de Guillaume, éd. J. WATHELET- WILLEM, vv. 
402, 1282-3, 1287, 1691-3, 3075-7; Couronnement de Louis, éd. E. LaNGLois, vv. 399, 1159-60, 1909-10, 
1948-9; Charroi de Nîmes, éd. D. Mac MiLLaw, vv. 994, 1012-4; Prise d'Orange, éd. CI. REGNIER, vwv. 518-9, 
9014-20, 1338-9, 1614-5; Aliscans, éd. de HALLE, vv. 1458-9, 2906, 3997, 5355-6, 5411-2; Mort Aymeri de Nar- 
bonne, éd. J. CoURAYE DU PARC, vv. 2356-7, 2625-6; Folque de Candie, éd. O. ScHuLTz-GoRa, vv. 1435, 1598-9, 
2933, 5480-1, 7478-9, 8331, 8464-6, 10595-6, 11031-2, 11042-3, 11457, 13736-7; Siège de Barbastre, éd. J. L. 
PERRIER, vv. 1231, 5849-50, 6774, 7077-8; Enfances Vivien, éd. WAHLUND-FEILITZEN, vv. 554, 2045-7; Narbon- 
nais, éd. H. SUCHIER, vv. 445-6, 2560, 7288; Aymeri de Narbonne, éd. L. DEMAISON, vv. 926-7, 1156 (à propos 
de cet exemple voir Moniage Raïnouart, vv. 2414-7), 1761, 2665-7, 2670-4; Buevon de Conmarchis, éd. A. HEN- 
Ry, vv. 310, 1145, 1987-8, 2667-9, 2946, 2954-60, 2963-5. CL. REGNIER (Les rédactions en vers de la Prise d'O- 
range, Paris, 1966, pp. 75-6) écrit que de renouveleur a transposé la chanson dans un registre humoristique 
qui se garde des moyens faciles». Le savant français conclut à «un chef-d'oeuvre d'humour» en montrant, à 
partir de Guillaume, «l’utilisation ingénieuse du thème du renversement des rôles et du retour tardif au bon 
sens». 

S F. BALDENSPERGER, dans Les définitions de l'humour, «Annales de l'Est», 14, 1900, pp. 177-200, brosse 
un bon tableau des manifestations modernes de l'humour dans la littérature occidentale. Les formules sont 
souvent bien frappées, ainsi «l'humour sert d’enseigne à une hostellerie fort spacieuse» (p. 177). 

6 H. BERGSON, Le rire, essai sur la signification du comique, Paris, 1930, 34ème éd., p. 129. Pour R. 
Escarpir, L'humour, Paris, 1960, p. 88, tout repose sur la «suspension d’évidence» (exemple de la Modeste pro- 
position de Swift. 

7 Sévère pour la Bataille Loquifer, J. RUNEBERG — Etudes sur la Geste Rainouart, Helsingfors, 1905, p. 151 
_ l'est beaucoup moins pour le Moniage Rainouart: «Ce n’est pas qu’il soit sans ennuis ni sans longueurs; 
mais il contient du moins quelques passages d’une franche gaîté qui ne sont pas absolument dépourvus d’hu- 
moun. G. BERTIN (éd. cit., Intr., p. XLVI) considère le Moniage Rainouart comme une «épopée d’une verve hu- 
moristique à peu près unique [. ..] dans la littérature des chansons de geste». 

8 MR, vv. 190-2. Le vers 194 indique bien que l’homme était mort. Voir aussi les vv. 4634-7: Rainouart 
nargue la statue de Mahomet «Vous voilà haut placé, mais veillez bien à ce que les Sarrasins n’entrent pas 


Cp. 
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Dist au portier: ‘Amis, ci m’atendés 
Tant que jou soie de l'encloistre tornés. 


S'il vos anoie, sour costé vos tornés.” 


L'humour repose sur le principe de la transposition ?. Il en résulte une inadéqua- 
tion calculée de la forme à l’objet et à l’esprit du propos. L’essence de l'humour réside 
dans cette dissonance ou discordance, dans ce décalage ou cet écart nés de rapproche- 
ments curieux à priori 10. Techniquement, l'essentiel des effets humoristiques consiste 
en une recherche expressive exploitant les ressources du vocabulaire. 

Les jeux de mots sont rares !!. L’intention drôle se décèle le plus souvent par l’em- 
ploi de termes, d'expressions dans un contexte qui, en principe, ne leur convient pas. 
Alors que Rainouart, assoiffé de violence, explique à ses moines à quel point il souhaite 


massacrer des Sarrasins, il leur dit: 


Lor mousterai com jou sui lor privés.!? 


La même formulation concentre ailleurs le profond mépris du héros pour Mahomet #3. 


9 Celle-ci consiste à se placer spirituellement dans un certain registre et à s'exprimer dans un autre. Voir 
H. BERGSON, op. cit., p. 124. 

10 Voir la définition tentée par F. BALDENSPERGER, G. Keller, sa vie et ses oeuvres, Paris, 1899, p. 447 et L. 
CaZAMIAN, Etudes de psychologie littéraire, Le mécanisme de l'humour, Paris, 1913, p. 106: <Le caractère essen- 
tiel de l’expression humoristique [. ..] est d’être placé consciemment hors du plan naturel et prévu de l’expres- 
sion normale». Lire aussi O. WALzEL, Gottfried Kellers Humor, <Germanisch-romanische Monatsschrift, 
XVIIL, 1930, pp. 188-98. 

1 L'un d’entre eux attire l’attention sur Guillaume au moment de l’entrée dans l’église St-Martin, lors 
du mariage Maillefer-Ysoire (vv. 3017-8): 


Ysoire adestre au senestre costé 
Et Rainuars l’a a destre adestré. 


Il est probablement volontaire car nous notons le parallélisme des deux vers et le croisement formulaire. Le 
trouvère a eu conscience de la trop grande solennité de son récit. Il atténue par ce clin d’oeil malicieux la rai- 
deur des attitudes et le conventionnel de la procession. G. BERTIN écrit (éd. cit., p. 284): «L’archétype de c (ou 
l’auteur?) n’est pas indifférent aux jeux de mots». 

12 MR, v. 4329. On notera, parallèlement, la familiarité bonhomme de Rainouart à l’égard de St-Julien 
(vv. 4330-1): 


Sains Julïens, de vous moines pensés, 


Car il en est afaire. 


Voir aussi les vv. 4335-6 et 4612. 

1 MR, vv. 4619-20 et 4622. Mis en présence des Sarrasins déguisés en moines, Rainouart s'étonne que 
d’aussi robustes religieux ne sachent efficacement se défendre. L’un d’entre eux surtout retient son attention — 
Thiébaut en fait — (v. 3573): 


Com il devroit ces paiens manoier! 


L'humour naît donc de l'écart entre le sens propre de ce verbe (‘traiter, caresser’) et son insertion dans un con- 
texte où il signifie violence débridée. Il suggère la belle innocence de Rainouart qui effleure la vérité sans le 


savoir. 
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Vés chi le Dieu as paiens desfaés; 
Qui en lui croit, il est mout foursenés... 


Or verrés ja com il est mes privés. 


Lorsque notre protagoniste, pour impressionner les larrons, leur raconte de quelle 
manière il a lancé dans un brasier le cuisinier de Guillaume, il recourt au verbe rescau- 
der = ‘réchauffer’, lui conférant le sens de ‘brûler vif” !4. La volonté de distanciation hu- 


moristique du trouvère est enfin sensible dans l'emploi d’un terme religieux impliquant 


le pardon (confessés) pour désigner l’acte de mort (‘tué’) 15: 


Dist as paiens: “Ensus de nous alés; 


Tes i venra, ja sera confessés.”? 


Dans le Moniage Rainouart, il est deux manières de déguiser, avec esprit, une réa- 
lité trop cruelle et que le trouvère se refuse à caractériser comme telle. Soit en s’appu- 


yant sur une exagération hyperbolique comme lorsque Rainouart menace de mort 
l’horrible Gadifer 16: 


Anschois que voies le souleil abaissier, 
En averas un si mortel loier 


Que en ton sanc porras ton cors baignier! 


soit, le plus souvent, en procédant par euphémisme, ainsi en gommant, d’un sourire 
complice, la très grande peur éprouvée par la garnison sarrasine d’Aiete à l’approche de 
Rainouart: ‘Il n’y en a aucun qui n’ait le teint coloré’ 17. 

Des rapprochements souriants, plaisants, curieux, insolites donnent naissance à 


14 MR, vv. 580-1. S'y ajoute l'emploi par antiphrase de gueredoné au sens de ‘récompensé’. 

15 MR, vv. 4202-35. Cet emploi n’est pas original, on le trouve aussi dans Aliscans, édit. cit. vv. 5355-7, 
ce qui ne l'empêche pas d’être un exemple d’humour noir assez heureux. Un humour très particulier est sous- 
jacent dans l'emploi de rooignier la teste au sens de ‘couper la tête’. Voir les vv. 4087-8, 4874 et 6335 et Ph. 
MENARD, Le rire et le sourire dans le roman courtois en France au Moyen Age {/1150-1250), Genève, 1969, p. 
115 note 263. 

16 MR, vv. 6797-9. 

11 MR, vv. 4472-53. Lorsque Rainouart, retranché sur un bateau, massacre allégrement ses adversaires, le 
trouvère le traduit laconiquement par «Celui qu’il atteint avec ses armes, a trouvé la fin et la paix» (vv. 
4393-4). Les menaces de mort de Maillefer à l'encontre de Guillaume ressortissent à la même technique (vv. 
1380-1). 

18 Voir M. MALOUX, L'esprit à travers l'histoire, Paris, 1977, p. 11: «L'esprit peut provoquer le sourire ou 
la surprise par le rapprochement imprévu de notions distinctes. La peinture de Gadifer, bien dans la tradition 
des portraits de géants, se signale cependant par un humour fondé sur le grossissement burlesque: l’homme 
équivaut à la masse de quatre boeufs tués, sa tête est aussi volumineuse qu’un chaudron. {vv. 6129-30, 6131, 
6134). Pour d’autres comparaisons humoristiques, voir vv. 2328-30, 2413-7, 4266-8. 
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des comparaisons et métaphores l8. Avec une saine conscience de sa supériorité, Rainou- 
art qui raille ses adversaires réfugiés dans le château du navire, les assimile à des co- 
lombes et à des pies très haut perchées !?. Le fougueux héros, vis-à-vis de Thiébaut, tient 
à préciser qu’il a conservé toute sa fraîcheur d’antan ?!: 


Ja soit chou chose que jou soie enviellis, 
Ne sui jou mie encor trop endormis; 
Encor courroie, se jou ere esscoillis, 


Assés plus tost c’uns damoisiaus de pris. 


L'humour noir prend une résonance sarcastique 2! quand Raïinouart, après avoir 
pendu l’abbé Henri, nargue du haut des remparts, les Sarrasins qui comptaient sur le 


religieux félon ?2: 


Jamais nos abes ne vos rendra salus. 
Il est lasus leis Mahomet pendus, 
Si gaite les cornelles. 


L'humour est d’autant plus remarquable qu’il est discret, subtil, qu'il s’est intro- 
duit dans l’oeuvre comme à pas feutrés, c’est l’illustration du principe de la «retenue 
suggestive des moyens» #. Ce raffinement suprême de l'humour coïncide, dans le Mo- 
niage Rainouart, avec une profonde déception du protagoniste, un moment de total 


9 MR, vv. 4087, 11-15 (il s’agit de vers de CDEa. 

2 MR, vv. 3621-4. Voir aussi les encouragements agrémentés d’humour que Rainouart adresse à ses 
moines (vv. 3954-61). 

21 Dans un passage que J. FRAPPIER — Les chansons de geste du Cycle de Guillaume d'Orange, Paris, 1955, 
I, p. 272 — considère, dans Aliscans, comme une interpolation (et que l’éd. de Halle, pp. 193-4, donne en bas de 
page), Rainouart montre une “allègre férocité” à l’égard d’un forestier qui lui reprochait d’avoir arraché le sa- 
pin qui lui sert de tinel et qui le menaçait de le dénoncer au roi. Rainouart le fait tournoyer trois fois, le lance 


dans un chêne. Le malheureux est mort, éventré: 


Deseure.1. cainne le fait haut encrouer 
Et les boiaus arere traïner. 

Rainouars crie: “Comment t'est, baceler? 
Alés au roi la parole conter, 

Ke Rainoars fait son bos tronchoner”. 
Prist son tinel, si commence a chanter. 


De cief en cief le fist rere et planer. . . (vv. 3413-7) 


2 MR, vv. 5119-21. Ailleurs, Maillefer qui se querelle avec Rainouart, lui déclare sans ambages (v. 


6016): 
Li viels wadiaus vauroit toudis uller. 


23 [. CAZAMIAN, op. cit. p. 125. L'auteur écrit aussi: «A condition que l’humour reste perçu, il gagnera 
» OP: » P q pêrç sas 


toujours à devenir moins perceptible» (p. 105). 
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désenchantement: il vient de constater que l’abbé Henri l’a trahi une nouvelle fois. 
Alors que le châtiment est imminent, Rainouart, pratiquant l’humour à froid, tient des 
propos très modérés dans leur forme, empreints d’une belle mesure jusqu’au moment 
où il prononce la condamnation ?#: 


Dans abes, sire, entendés mon pensé: 
Par traïson m’avés mout encombré, 
Or vos en ert li guerredon doné. 
Retenus estes, asés avés alé; 


Pendus vos covient estre. 


Dès que l’abbé est exécuté, Rainouart, usant de la même égalité dans le ton, s’a- 
dresse aux Sarrasins dépités. Il recourt à des termes qui sont loin de rendre compte de 


la réalité et contrastent violemment avec sa colère et sa rancoeur 2: 


Dites Tibaut si tost com le verrés 
Qu'il est o moi des or mais demorés; 


Si gardera mes maistre fermetés. 


Ainsi l’humour dans le Moniage Rainouart cultive, à bien des égards, un insolite 
qui vise à l’expressivité. Son existence même prouve la “maturité” du public auquel il 
s’adresse 26, Mais l’humour est nécessairement volontaire et quand, visiblement, à un 
moment ou un autre, tel personnage n’a pas conscience d’être drôle, c’est que la person- 
nalité du créateur a tendance à dominer celle de la créature ?7. Et de fait la chanson est 
marquée par la présence d’un être capable d’esprit tour à tour bienveillant ou critique. 


Quand nous parlons du trouvère c’est, par pure convention, pour désigner l’auteur 
de l’ensemble de l’oeuvre, comme s’il avait existé 28. Aucun élément déterminant se 


4 MR, vv. 5101-5. 

3% MR, vv. 5125-7. Rainouart a d’abord finement joué sur les possessifs (vostre abe et non plus nos abes). 
Pour d’autres passages où l’emploi d’un possessif n’est pas sans saveur, voir vv. 3111-3 et 3752-38. 

2% De même que la présence d’un journal humoristique dans un pays prouve la maturité de son peuple 
(voir R. ESCARPIT, op. cit., p. 69). 

27°. FREUD, op. cit, p. 368, estime même que c’est toujours le cas: «L’attitude humoristique n’appartient 
qu’à celui qui les prend pour objet. . » lil s’agit des personnages). 

28 C’est pp. 162-4 de ses Etudes sur la Geste Rainouart que J. RUNEBERG expose son idée selon laquelle 
Guillaume de Bapaume serait à la fois l’auteur de la Bataille Loquifer et du Moniage Rainouart. Pour ce qui 
est de Graindor de Brie, il pense que le trouvère n’a jamais existé, qu’il joue le rôle du «bref seellé». Toute son 
histoire ne «serait [...] qu’un vulgaire boniment de charlatan» (pp. 167-8). M. TyssEns et G. BERTIN (éd. cit. p. 
LXXT) sont d'accord pour considérer Graindor de Brie comme une «fable publicitaire». Selon M. Tyssens, Guil- 
laume de Bapaume serait à l’origine du «cycle d’Aliscans», «autour duquel s’organisèrent les grandes collections» 
{art. cit, p. 596). Ce même Guillaume serait l’auteur de la Bataille Loquifer et de Gadifer. I n’est que le «re- 
manieur de la vulgate» pour G. Bertin (éd. cit., p. LXXII) qui croit à l’existence d’un auteur unique pour le Mo- 
niage Rainouart proprement dit + Gadifer (voir résumé de ses positions pp. LXXII-LXXI). 
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rapportant à l'humour ne nous permet d'appuyer avec certitude la thèse de la dualité 
Moniage Rainouart proprement dit + Gadifer ou celle de l’unité de l’oeuvre ?. Il est 
d’ailleurs raisonnable de songer à une succession de remanieurs qui auraient tous plus 
ou moins contribué à la couleur humoristique du Moniage, à moins que l’un d’entre 
eux particulièrement touché par la grâce divine, ait fait preuve d’une verve qui le clas- 
sait nécessairement parmi les esprits distingués. La répartition quantitative des exem- 
ples humoristiques n’est pas probante %. Ils sont assez régulièrement distribués malgré 
des zones d'ombre totalement dépourvues d'humour. Six d’entre elles dépassent trois 
cents vers mais leur place n’est pas significative ?!. Les caprices du trouvère semblent 
bien seuls en cause. 

Les ingérences du poète dans son oeuvre sont sensibles lors d'interventions direc- 
tes: ainsi le démenti formel qu’il apporte aux terribles menaces de Maillefer proférées 
contre Guibourc ?2: 


Ains que soit prise, jou vos di sans fauser, 
Li couvendra tel bataille endurer 
Que en son sanc porra ses mains laver. 


mais, le plus souvent, le trouvère marque le récit des événements au sceau de sa pi- 
quante personnalité. Les ‘‘coups de main” meurtriers de Rainouart sont sobrement 
qualifiés de deduit 3. Le joyeux massacre des larrons vaut à la narration la présence de 
l’adverbe gentilment (‘noblement’, ‘tout à fait comme il convient”) %#. C’est par l’expres- 


2 M. TYSSENS conclut à une «présomption [...] forte» d’un Moniage Rainouart en deux parties, Gadifer 
commençant à la laisse 102 (art. cit., p. 589). 

30 On peut simplement faire observer que Gadifer traduit un goût plus affirmé pour l'humour: 64,93% 
des 77 passages relevés, alors qu’il n'offre que 57,88% des vers par rapport à l’oeuvre entière. 


31 Deux dans le Moniage Rainouart proprement dit: 1ère tranche, entre 612-6 et 1281-6, seconde tran- 
che, entre 2328-30 et 3015-8. Trois situées dans Gadifer, entre 4744-8 et 5067-72, 6129-30 et 6655-8, 6796-9 
et 7164-7. Urie qui enjambe la ligne de suture entre le Moniage Raïinouart proprement dit et Gadifer: de 
3111-3 à 3571-4. Ces tranches de textes représentent plus de 2800 vers (environ 38% du total). Leur contenu 
n'aurait pas dû exclure l'humour a priori. A titre indicatif, les thèmes abordés dans la première zone “fran- 
che” d’humour sont les suivants: punition des larrons, massacre de marchands, retour à l’abbaye, colère de 
Thiébaut, arrivée de païens, orage en mer, prière de Rainouart, courage de Maillefer, arrivée à Pourpaillart, pri- 
se de Pourpaillart, Guillaume regrette Rainouart (de 612-6 à 1281-6). 

32 MR, vv. 1961-53. 

3 MR, v. 4743. 

34 MR, vv. 591-3: 


Mais moult le fait gentilment Rainuars: 
Il en saisist les IV par les bras, 


Si les desrue comme sorris fait cas. 
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sion doner baptistere, ‘donner le baptême’, que le trouvère relate l'immersion humilian- 
te de la statue de Mahomet #5. La tournure est d’autant mieux choisie que la transposi- 
tion oblige à associer les deux religions dans une perspective humoristique. Lorsque 
Rainouart, effrayé par le crucifix, n’ose rejoindre ses congénères et loue le Seigneur de- 
vant la porte, le récit dans une gradation sémantique précise, judicieuse, qui ne peut 
être l'effet du hasard, souligne les acrobaties vocales du héros, avec une désinvolture 


charmante 6: 


Adont quida Rainuars bien canter; 
Adont a pris durement a crier 
Tout ensement com il soloit hüer 


En la bataille en Alissans sor mer. 


De fait, le trouvère ne se départ jamais de son rôle de démiurge agréablement do- 
minateur, omniprésent et omniscient; il n’accorde pas une totale indépendance à ses 
créatures #7. Sa personnalité brillante transparaît souvent dans leurs propos *#. Les prin- 
cipaux personnages sont dotés d’humour et cela ne laisse pas de surprendre pour certains 
d’entre eux. Rainouart est le plus doué, qu'il se considère avec tendresse et bonhomie, 


35 MR, vv. 4746-7. Les sarcasmes de Rainouart accompagnent l'opération (v. 4748): 
Bevés, fait il, jou ai tout aquité. 


D'une manière comparable, l’auteur, en parlant des Sarrasins qui se partagent le trésor de Thiébaut lancé par 


Rainouart, utilise une expression à résonance typiquement chrétienne (v. 5768): 
Asés en fu du plusors beneïs. 


Pour ce qui est du thème, voir Ph. MENARD, op. cit., p. 62, note 142. 

36 MR, vv. 343-6. C’est nous qui soulignons. Ailleurs, le trouvère atténue, avec une finesse moqueuse, la 
colère de Rainouart qui vient de surprendre l’abbé Henri et ses complices en train de lui voler son tinel (v. 
5072): 

Si nes salua mie! 


Comme symbole de la vie recluse, le froc a une grande importance aux yeux de Rainouart (voir les vv. 1760-1, 
2191-2); quand le héros retourne à Brioude, l’auteur, par une simple coordination en l’occurrence humoristi- 


que, rappelle sa double et peu banale préoccupation (vv. 3103-4): 


Atant s’en torne, n’i vaut plus demorer, 


Froc ne tinel n’i vaut pas oublier. 


37 F, BALDENSPERGER (art. cit, p. 186) insiste même sur «d'indépendance gardée par l'artiste vis-à-vis de 
son oeuvre». 

38 Pour l’humoriste, le véritable héros n'existe pas. Chaque personnage peut être l’objet de moquerie 
mais possède aussi, à un moment ou à un autre, même fugitivement. la lueur. l'éclair. qui font de lui un être 


dominant, par l’esprit, les événements. 
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comme dans la conversation où il interroge ses moines sur la qualité de la viande qu'ils 


sont en train de dévorer #?, 


“Dont n’est mout bons au poivre cis roncis?” 
Dient li moine: “Il valt miels de pertris!”? 


Dist Renouars: “Car par talent est pris!” 


ou que, sorte de marionnette manipulée par le trouvère, il pratique un humour involon- 
taire, comme au second degré; ainsi quand il se promet de chanter malgré le crucifix 


qui l’inquiète 4: 


Et or n’i puis ne venir ne aler 
Pour chel bon home qui siet lés ce piler. 
Mais par cel Dieu que jou doi aorer, 


Jou canterai — cui qu’en doie peser —[...] 


Le péril ne lui fait perdre ni son sang-froid ni sa bonne humeur. Que Guillaume 
vienne secourir son compagnon enfoncé dans un marécage jusqu'à la ceinture et la si- 
tuation permet un très bref échange, plein de sel, entre les deux protagonistes “!: 


Dist li marcis: “Avés vous auques pris?” 


“Oïl, dist il, le maufé, ce m’est vis!” 


Guillaume lui-même ne manque pas d’être le jouet du trouvère qui s'amuse, lors 
de circonstances difficiles 4, à lui faire regretter Rainouart dans ses aspects négatifs ou 


inutiles, mais drôles 4: 


Tant ere liés quant soliés canter 
Par devant moi, et salir et treper, 


Vostre tinel branloier et lever; 


#% MR, vv. 5507-9. Recevant une magistrale ruade du cheval de Thiébaut, Rainouart conserve une serei- 
ne vue de la situation {vv. 5420-1): 


Dist Renouars: “Chi a male jument! 
Quant fiert la gent, si nes va deffiant!” 


Voir J. FRAPPIER, op. cit. I, p. 222: «Rainouart, tout grossier, n’a pas été dessiné sans quelque finesse [.. .). 

40 MR, vv. 333-6. Comme exemple d'humour involontaire d’un personnage, on songera aussi à la confes- 
sion burlesque de Rainouart qui ne craint pas la rigueur divine pour les milliers de Sarrasins qu'il a tués, mais 
s'inquiète pour un plat qu'il avait détourné, du temps où il oeuvrait dans les cuisines de Louis (vv. 6736-45). 
C’est une heureuse et originale exploitation du thème de la naïveté de Rainouart, transmis par la tradition. 

4 MR, vv. 1913-4. Le texte du manuscrit A3, partiellement différent, n’est pas moins humoristique: <Pe- 
chiez vos frere?». Voir Ph. MENARD, op. cit., p. 123. 

42 La cité d'Orange est assiégée par les Sarrasins et la région entièrement pillée. 

43 MR, vv. 1282-6. 
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Ne nos laissiés dormir ne reposer. 
Ainc ne fu hom tant peüst endurer. 
Il n’est pas jusqu'aux Sarrasins qui ne soient, eux aussi, capables d'esprit. Thié- 
baut ordonnant la destruction du bateau de Rainouart, recourt à des images pittoresques 
et cruelles #4: 


Laissons le boire de cele mer salee 
Tant qu’il en ait sa pance saolee; 
Ne li iert vis que soit caude puree 


Qu'en la coisine a maintes fois humee. 


La présence de l’horrible Gadifer parmi les humoristes prouve bien qu’en fait, 
dans l’oeuvre, c’est le trouvère qui conserve le monopole de l'esprit. Les sarcasmes du 
géant, à l'encontre de Rainouart, sont pimentés d'humour grâce à l’euphémisme mué 
(‘changé, pâle’, alors que le Français est sérieusement blessé) et à l'emploi, par anti- 


phrase, d’une formule épique traditionnelle 4. 


Par Dieu, lechieres, or avés trop alé. 
Un poi vous ai sainié et ventousé; 


Trop enpreïstes, quar jou vous voi müé. 


Ainsi, différents protagonistes, même parmi les moins dégrossis d’entre eux, font 
preuve, à l’occasion, d’un enjouement non dénué d’attraits, d’une vision goguenarde de 
la réalité qui ne les caractérisent pas précisément dans leur individualité. Il est temps 
de nous interroger sur le rôle, dans la chanson, de cet humour qui est avant tout l’éma- 


# MR, vv. 4372-5. Son humour corrosif suppose à la fois une bonne connaissance de l’adversaire et une 
indifférence, un détachement supérieurs. 

4 MR, vv. 7165-7. Maillefer — qui se moque de Rainouart et refuse de combattre contre lui — tient des 
propos comparables (vv. 2269-70): 


Mais or t’en va arriere reposer, 
Et si te fai baignier et ventouser. 


Dans la Prise de Cordres et de Sebille (éd. O. DENSUSIANU, Paris, 1896), Aÿmer qui veut blesser Aymeri déclare 
(vv. 426-7): 


Cant l’ons est vielz, si se doit resposer 

Et en ses chanbres sainier et ventoser. 
Son père lui répond (vv. 431-2): 

Dites vos dont que j'aille resposer 

Ne an mes chanbres sainier ne vantouser? 


Dans la bouche de Gadifer, la formule a d’autant plus de saveur qu’elle est habituellement réservée aux chré- 
tiens. 
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nation d’un créateur qui se saisit de ce procédé pour conserver en permanence un recul 
rassurant par rapport au monde. 


L'humour procède tantôt de tendances affectives, tantôt de motivations intellec- 
tuelles. Il est tour à tour indulgent, complaisant, débonnaire, virulent. Son intérêt prin- 
cipal est de lutter efficacement, et de plusieurs manières, contre la routine et la grisaille 
des éléments épiques les plus traditionnels. En cultivant l’insolite, il contribue à dessil- 
ler les yeux de l’auditeur-lecteur qui doit, bon gré mal gré, s’habituer à des situations 
nouvelles. 

Plus subtilement que le comique de gestes, il lui arrive de mettre en relief une scè- 
ne ou une situation 4. Ainsi Rainouart a enlevé, pour être plus à l’aise dans la bataille, 
son froc et son pelichon qui lui sont pourtant très chers #7. Cette simple notation contri- 
bue à la vivacité et à la saine ardeur d’un tableau pourtant par ailleurs éminemment 
tragique “À. 

Facteur d’équilibre #, l’humour agit comme une sorte d’antidote à la tristesse et 
au désespoir 50. Tout se passe comme si l’auteur refusait de s’attendrir sur le destin dif- 
ficile de ses personnages favoris $!. Assiégés dans la tour d’Aiete, Rainouart et ses moines 


46 L. CAZAMIAN, op. cit, p. 150-1, définit le rôle de l'humour comme un «arrêt volontaire de nos réactions 
normales rehaussé par une perception attentive». 

MR, vv. 3976-7. On retrouve un détail analogue chez Rabelais (Gargantua, chapitre XXVII) à propos 
de Frère J. des Entommeures (qui, quant à lui, relève son froc). Comme dans le Moniage Rainouart (vv. 
4024-6) les moines achèvent les blessés. 

8 D'ailleurs, dans l’oeuvre, la violence proprement épique conserve toujours droit de cité comme en té- 
moignent les vv. 2750 et 2785: 


Ceurent li rieu del sanc as Arrabis... 


Del sanc des mors les grans rusiaus coler. .. 


Ils ne dépareraient pas la Chanson de Guillaume. J. FRAPPIER, op. cit. pp. 230 et 232, pense que l’harmonisa- 
tion est «une question de dosage et d’atmosphère [. . .} puisque l’art poétique des trouvères «ne s’opposait nul- 
lement à l'emploi des contrastes et des dissymétries». 

# Analysant l’attitude et la mentalité des moines à l'égard de Guillaume, J. SUBRENAT écrit que «l’hu- 
mour, qui est parfois une vertu, pourrait les sauver [...}» (Moines mesquins et Saint Chevalier, à propos du 
“Moniage” de Guillaume, dans Mélanges offerts à J. Wathelet-Willem, Liège, 1978, p. 646). L'ordre monasti- 
que dont il est question dans le Moniage Rainouart est celui de Cluny (moines noirs qui suivent, avec quel- 
ques adoucissements, la règle de Saint Benoît). Voir R. DELORT, Le Moyen Age, Histoire illustrée de la vie quo- 
tidienne, Lausanne, 1972, pp. 230-8 et Ph. MENARD, op. cit., p. 84, notes 191 à 193. 

50 L'humour aide à surmonter bien des difficultés; Charles lui-même en est capable. Voir B. GUIDOT, 
L'empereur Charles dans Girart de Vienne, dans Mélanges Ch. Foulon, Liège, 1980, II, p. 127. Pour M. M4- 
LOUX, op. cit. p. 19, l’humour est «un style de vie, une attitude philosophique devant les angoisses de la condi- 
tion humaine». Pour M. BENASSY, À la recherche d'une définition de l'humour, dans «Revue française de psycha- 
nalyse», 37, 1973, p. 522, l'humour consiste à «nier pour un instant la réalité vitale et le temps perdw. 

$1 Max Jacob, mentionné par R. ESCARPIT, op. cit., p. 69, parle d’une «étincelle qui voile les émotions [. ..] 


ne blesse pas et amuse». 
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fidèles sont tourmentés par la faim. Instinctivement notre héros s’amuse à terroriser ses 
braves compagnons °?: 


Dist a ses moines por faire paor grant: 


“Le quel de vos mangerai jou avant?” 


La fantaisie humoristique distrait du danger réel, constitue, en définitive, un ingrédient 
littéraire rassurant $?. 

Grâce à l'humour, le trouvère n’a pas craint l’utilisation et la transformation de tech- 
niques et de thèmes épiques traditionnels. Dans les faits, le processus littéraire revient 
à briser des automatismes 54. C’est dans cette perspective que l’on peut étudier le re- 
cours au cadre formulaire bien connu La veïssiés ou Qui donc veist ... qui, normalement, 
insère dans un récit épique des peintures générales de batailles ou de faits militaires 
mêlant exploits individuels, violence, vaillance et honneur. Tel n’est pas le cas dans 
plusieurs passages du Moniage. Ce qui frappe surtout c’est le changement de tonalité. 
Les bourgeois de Brioude qui veulent châtier Rainouart partent dans un tumulte bien 
peu digne 5. Pourtant le style formulaire les rapproche, non sans humour, de véritables 
chevaliers 56: 


52 MR, vv. 5379-80. De même, le siège impitoyable de la tour d’Aiete est momentanément interrompu 
par un intermède comique: Rainouart, du haut des remparts, jette le trésor de Thiébaut. Il accompagne son 


initiative de commentaires humoristiques (vv. 4705-7): 


S’or estes povres, ne m'en blasmés noient! 
Revenés cha et menu et sovent! 


S'en averés assés par tel couvent! 


Dans la même laisse, Rainouart reprend, en substance, les mêmes propos (vv. 4726-7). 

53 Ailleurs, le trouvère détend l'atmosphère au moment où on s’y attend le moins. Rainouart est seul au 
milieu de nombreux Sarrasins déguisés en moines qui — disent-ils — ont fui la persécution. Thiébaut, lui- 
même travesti, demande l’aide du bon géant, lui rappelle ses exploits d’Aliscans, sans oublier toute la haine 


qui en est résultée (vv. 3614-5): 


Jamais n’iert jors n’en soies si haïs. 


Car nos seceur! Si feras que jentis. 


L'humour de ces propos échappe forcément à Rainouart, mais l'habileté du trouvère consiste à présenter la si- 
tuation sous un jour original, car Thiébaut, à visage découvert, aurait rigoureusement pu s’en tenir à sa cons- 
tatation du v. 3614. G. BERTIN, éd. cit. , p. 284, parle «d'humour subtil», soulignant que c’est Thiébaut qui s’ex- 
prime. 

54 Par la même occasion l’oeuvre prend quelque distance avec les valeurs reçues, bien établies, comme 
celles qui touchent au monde guerrier et chevaleresque. Pour F. BALDENSPERGER, op. cit. p. 456, l'humour mar- 
que «la liberté de l'individu en face des valeurs reçues, des conventions [...p. 

55 Ce bruit, ce désordre, accompagnent toujours le départ des troupes sarrasines, dans le monde épique. 
La notation est-elle purement l’effet du hasard? 

56 MR, vv. 106, 108-9. 
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Grans fu la noise et fors la taborie. 
La veïsiés mainte lance enpoignie, 


Et mainte broigne, ki luist et reflanbie. 


Le décalage entre les limites de ces guerriers improvisés et la solennité du style se con- 
firme dès que Rainouart est attaqué. Le cadre formulaire est traditionnel mais la prou- 
esse a fait place à la peur et à la fuite 57: 


Ki dont veïst ces borgois esmaïr 


Et traire arire et Rainouart guencir! 


Le poète n’a pas hésité non plus à tirer parti de la même technique pour rendre 
compte des échauffourées meurtrières qui opposent entre eux les Sarrasins voulant 
s’emparer du trésor de Thiébaut. Ces combats dégradants bénéficient eux aussi de la 
présentation réservée aux exploits que l'épopée juge nobles et grands 58: 


La veïssiés un grant capignement! 
Tel presse i a et tel bataillement 
Que li amis n’i espargne parent, 
Li fiex le pere n’i espargne noient. 


C’est donc une véritable démythification du style formulaire due à l'humour “?. 
Mais la dissonance humoristique peut venir de l’introduction, dans un contexte 


7 MR, vv. 133-4. Le même décalage humoristique est encore présent aux v. 142-44: 


Et cil s’en fuient — paor ont de morir — 
En lor maisons por leurs vies garir. 


Toutes ces rues veïsiés desenplir; 


58 MR, vv. 4694-7. L'humour du trouvère est fondé sur le même principe lorsque Rainouart quitte l’ab- 
baye de Brioude (vv. 1779-82): 


Qui dont veïst Rainuart randoner 
Courre et sallir et durement treper 
De mout fier home li peüst remenbrer 


Et de mout grant barnage. 
ou quand l’oeuvre décrit le comportement de Maillefer (vv. 2006-8): 


Qui li veïst paumoier et doler, 
Devant ses homes et courre et sauteler! 


Onques malfes ne fist si a douter. 


5 C’est encore elle qui explique le ton faussement grandiloquent de la conclusion apportée à la bataille 
héroï-comique entre les douze géants et Rainouart pour la conquête du destrier de Thiébaut (vv. 5479-80): 


Por un destrier affolé et malmis 


Ainc mais ne fus veüs teus capleïs! 
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différent, d’un thème conventionnel de la chanson de geste. Ainsi celui de la mort de 
Mahomet dévoré par des porcs sur un fumier 60, C’est pour les Français une manière de 
discréditer la religion sarrasine 61, Or, sur les six allusions que contient le Moniage 
_toutes dans Gadifer — une seule possède, dans la bouche de Rainouart, la résonance 
critique habituelle 4. Les cinq autres mentions sont toutes l'oeuvre de Sarrasins et 
prennent une valeur laudative indéniable 83. Ainsi Thiébaut veut faire exécuter Rainou- 
art le jour de la commémoration de la mort de Mahomet «el fumier estranglés» 4. L’é- 


mir, pour obtenir l’aide de Gadifer, lui transmet un message qui contient, à la fin, une 


sorte de transposition burlesque et humoristique du Mystère de la Rédemption 65 


Ramenbrés vos, jentiex rois coronés, 
K'’il fu por vos el fumier estranglés: 
Illuec morut, car il fu enivrés. 

Dona nos loy quant fu regenerés, 

Et dist par angle sera li mons salvés. 


On note que ce qui est objectivement ignominieux est conçu comme digne de respect et 
d’adoration (le fumier et l’ivresse) et que, parallèlement, certains mots ne sont pas sans 
suggérer la mort du Christ et sa valeur purificatrice (por vos, regenerés = ‘ressuscité’ et 


angle). L’idée d’un consentement divin qui va de pair avec celle d’un rachat de l’huma- 


nité 66 est plus clairement exprimée encore dans une autre intervention de Thiébaut ‘7: 


Mout nos devroit anoier et grever 


60 J, RUNEBERG, op. cit., pp. 149-50, explique la légende chrétienne de la mort ignominieuse de Mahomet 
par l’existence de «certaines traditions arabes authentiques», selon lesquelles les «vrais dévots, en signe d’hu- 
milité, meurent sur les fumiers et les chiens les mangent. 

61 Voir Couronnement de Louis, 2ème éd. revue par E. LANGLOIS, Paris, 1965. vv.850-2, Siège de Barbas- 
tre. éd. J. L. PERRIER, Paris, 1926, vv. 1360-1, Narbonnais, éd. H. SUCHIER, Paris, 1898, vv. 5766-8. 

6 MR, vv. 6786-91. 

63 D'un autre côté, G. BERTIN signale comme une «expression amusante dans la bouche de païens» (éd. 
cit, p. 283) l'emploi de Andecris pour désigner Rainouart («leçon commune à tous les manuscrits sauf b (ane- 
mis»). On ne peut omettre la curieuse formule de Thiébaut qui donne, à l'abbé Henri, son accord pour le pacte 
félon (vv. 3423-4): 

Dans abes, sire, beneois soit vos ciés! 


Vous i gaignerés, sire. 


6 MR, v. 4216 et, plus généralement, wv. 4215-8. 

6 MR, vv. 6205-9 (Ars reprend pour le dernier vers cité). Gadifer, lui aussi, revendique comme un titre 
de gloire la mort honteuse de Mahomet {vv. 7056-60). 

66 Le Christ s’est «laissé cruficier» pour sauver tous les hommes. 

67 MR, vv. 6519-21 et, plus généralement, vv. 6515-6, 6519-22. Rainouart, lui aussi, recourt à la tournu- 
re «se laissa estranglen (v. 6789), mais le contexte montre qu'il ne conçoit l'événement que comme un acte de 
faiblesse (vv. 6786-91). 
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Quant si se cuide vers Mahom reveler, 


Qui el fumier se laissa estrangler. 


L'humour consiste bien à envisager, dans une optique sarrasine, la disparition de Ma- 
homet comme un fait glorieux, comparable à la Crucifixion 68. 

L'humour, enfin, remplit une dernière fonction qui est d’être associé aux caractè- 
res les plus attachants de Rainouart. Dans le Moniage, le héros n’est plus seulement un 
rustre, pourfendeur de Sarrasins. C’est alors que l’humain et l’humour collaborent étroi- 
tement pour compléter une personnalité 6. On songe au passage dans lequel Rainouart 
se fait fort de terrasser la Vieillesse 70, Le héros n’a pas conscience d’être drôle mais le 
poète ne manque pas son but en imaginant cet affrontement entre son guerrier favori et 
une allégorie qui n’est pas du tout conforme à l'esprit épique 7!. L’humour met subtile- 
ment en relief l'enthousiasme juvénile, le don-quichottisme bon enfant du colosse et, au 
fond, par la même occasion, c’est la fragilité humaine que ce subterfuge habile isole et 
souligne. 

Avant son combat contre Gadifer, Rainouart éprouve une peur bien compréhensi- 
ble. Au cours d’une véritable ‘‘tempête sous un crâne”, il se morigène, dans un curieux 
dédoublement de sa personnalité 72. Il fait preuve de bon sens et de sagesse dans cette 
remise en cause de soi 3. L’humour sert de réconfort, contrebalance l’émotivité et le dé- 


sarroi, accentue le sens de la réflexion chez un homme surtout fougueux habituelle- 


68 Peut-être y a-t-il même un trait humoristique supplémentaire dans une dernière allusion dont l’auteur 
est le choeur païen pendant le combat Rainouart-Gadifer. La mort de Mahomet est toujours conçue comme un 
garant de supériorité divine, ce qui n'empêche pas le thème traditionnel des reproches, mais la leçon du manus- 


crit de l’Arsenal est «el moustier au lieu de «el fumier» {vv. 7144-6\: 


Hé, Mahom sire, moustrés vo poesté! 
Ja fustes vous el moustier estranglés 


Ou li pourciel vous mangierent le nés! 


Le désaccord du texte avec CaDE laisse croire à une bourde de copiste, mais tous les autres passages humoris- 
tiques permettent de ne pas exclure un nouveau clin d'oeil du trouvère. G. BERTIN écrit /éd. rit. p. 287): 
«CaDE donnent fumier [...] mais la leçon de Ars pourrait être un trait spirituel mis dans la bouche d’un pa- 
ïen; l’auteur du Moniage Rainouart en serait capable». 

Le rapprochement de ces deux concepts a déjà été effectué par Ph. MENARD à propos de la personnalité 
de J. FRAPPIER (op. cit., avant-propos). M. MENARD écrit aussi, op. cit. p. 728, que «le propre de l'humour est de 
pouvoir iriser presque tout le champ de la vie humaine». 

70 MR, vv. 5982-90 et 5995-6. 

71 Voir M. TYSSENS, art. cit, p. 592. 

72 MR, vv. 6634-66. 

73 Rainouart montre également une grande maîtrise de soi quand les douze géants sarrasins se moquent 


de lui. L'humour l’aide à leur tenir tête tranquillement (vv. 5446-7). 
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ment. Le ton est parfois distant et sentencieux, certains vers se signalant par leur profil 


de proverbe 74: 


Teus quide tout enprendre et enbrachier 


Qui ne seit mot. si se voit trebucier. 


L'humour peut donc contribuer à redonner équilibre et confiance mais, mieux que 
tout autre procédé, il encadre l'originalité de Rainouart: sa sensibilité, sa capacité à la ten- 
dresse. L'essentiel réside dans les relations du héros et de son tinel, considéré comme un 
être vivant 75. Il le défend contre les moines qui lui reprochent de ne pas s’en séparer pen- 


dant le repas 76: il est venu — dit-il — se chauffer auprès de lui, après les avoir protégés de 


14 MR, vv. 6640-1. M. TYSSENS, art. cit, p. 592, cite ces vers (en parlant de «fréquentes citations de pro- 
verbes») avec deux autres extraits qui ne nous intéressent pas ici, n'ayant pas de rapport avec l'humour. L’hu- 
mour rassurant repose en outre sur un Contraste fondamental (vv. 6655-8): 


Au deerain vous volés conchiier 
Et vo grant pris honir et abaissier 
Quant pour un Turc vos voi si somillier 


Et cha arriere et füir et muchier! 


D'une part un manque de modestie plutôt rare chez lui (vo grant pris), d'autre part une tendance à “banaliser” 
l'adversaire (Gadifer n’est pas un Ture, mais une sorte de monstre singulièrement effrayant). 

75 J. FRAPPIER, op. cit., I, p. 275, mentionne un passage d’Aliscans qui peint aussi les étranges relations de 
Rainouart et son tinel. Après avoir massacré nombre de Sarrasins, Rainouart est pris de scrupules. Il regrette 
d’avoir tué des membres de sa famille sarrasine et en rend responsable son tinel auquel il parle sur un ton de 
reproche tout en le lançant au loin (vv. 6657-68). Soudain arrivent des ennemis conduits par Haucebier. Aussi- 


tôt Rainouart regrette son attitude, court à son tinel pour hâter la réconciliation: 


Amis, dist il, je voel estre acordés, 

Mes mautalens vous soit tous pardonés. 
Ci voi tel home qui n’est pas mes privés, 
De cieres armes est ses cors conreés, 

Ne finerai, si iere a lui mellés; 


Or i parra, comment vous m’aiderés. .. (vv. 6681-4). 
La même oeuvre décrit ailleurs les soins attentifs de Rainouart: 


Ki le veïst et saillir et triper 

Et son tinel baisier et acoler, 

De grant merveille li peüst remembrer. 

Soillié le voit si commence a plorer. 

Vient a une eve si le corut laver, 

Tret sa cotele sel prist a essuier; 

Puis ne le vaut vestier ne endosser, 

Ou plus parfont del gué le vet geter. (vv. 3847-54). 


G. BERTIN (éd. cit., p. LIX) parle de d'ensemble harmonieux de ton, humour, personnages et action formé par 


la combinaison Aliscans-Moniage Rainouart» 
16 MR, vv. 4517-27. 
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la mort. À deux reprises, en des termes identiques, il affirme avec véhémence son amour 


pour ce tinel qu’il place au-dessus de tous, sauf de Guillaume ?7. 


Jou l’aim mout plus que tot mon parenté, 
Fors seul Guillaume, le marcis au cort nés. 


Mais l'esprit de Rainouart — ou plutôt du trouvère — se donne libre cours lorsque, 
dans une métaphore filée, le tinel est assimilé à un défunt. Les larrons s’en étaient em- 
parés et l’avaient dissimulé sous des feuilles. Alors Rainouart se gausse d’eux, sans mé- 
nagement 78: 


Estoit il mors, que l’aviés enterré? 
Se l’eüssiés d’un drap acouveté, 
Comme mort home l’eüssiés enterré, 


Fait le service, et l’offrande doné... 


Chacun des mots est choisi avec soin, dans un ensemble très cohérent. Le ton léger 
n’est pas sans inquiéter les malandrins qui redoutent le châtiment imminent. 


De tous temps, l’humour a été la marque d’une recherche de la nouveauté, impli- 
quant maîtrise de soi, sensibilité et intelligence, originalité dans la vision du monde. 
Celui du Moniage, à bien des égards, est conforme à ces vues habituelles. Certes, dans le 
monde romanesque, l’auteur qui pratique l’humour procède d’une manière plus souple, 
plus fluide, plus insinuante, mais notre trouvère ne manque ni d’adresse ni de subtilité, 
dans ses interventions directes, souriantes ou critiques, dans la couleur, la saveur, qu'il 
donne, occasionnellement, à son récit. La volonté de renouvellement n’est pas évidente. 
L'humour — par sa nature et les qualités de coeur et d’esprit qu’il exige — suffit à expli- 
quer ce décalage de la création littéraire, léger mais frappant, par rapport aux concep- 
tions épiques habituelles. Alors la chanson de geste n’est «ni tout à fait la même, ni 
tout à fait une autre», mais nous ne saurions nous en plaindre, puisque notre plaisir 


esthétique s’en trouve augmenté. 


11 MR, vv. 4518-9. Les mêmes vers sont reproduits en 4526-7. D'ailleurs, ce même tinel n’a-t-il pas fait 
preuve d’une rare efficacité en leur évitant la famine? (vv. 4551-3): 
De cest escot soiés aseüré: 
N’en paierés un denier mouneé; 


Vés chi mon mast, qui a tot aquité. 


78 MR, vv. 612-5. 


Niveaux de culture dans les chansons de geste: 
Girart de Roussillon 


par W. Mary Hacxerr 


Parmi les thèmes choisis pour ce congrès, j’ai été tout de suite attirée par Miveaur 
de culture dans les chansons de geste, car cet aspect de Girart de Roussillon est un des 
plus intéressants. Je doistavouer que je n’étais pas sûre si les mots s’appliquaient à l’au- 
teur, à ses personnages, ou à son public. Je me suis occupée principalement du premier. 
mais sans négliger complètement les deux autres aspects de la question. 

Il me paraît évident que l’auteur de notre chanson était un homme cultivé, sinon 
savant. Pour manier avec une telle aisance cette langue mixte, qu’il a choisie, peut-être 
même inventée, mélange plus ou moins artificiel de français et de provençal, il a dû 
avoir une très bonne connaissance des deux langues. Il savait aussi le latin, car non seu- 
lement a-t-il créé de nombreux mots savants, mais il passait facilement de la langue 
vulgaire au latin et vice-versa. Nous verrons plus loin qu’il a dû lire au moins un des ou- 
vrages latins de son époque. S'il était moine (ce que je crois personnellement) il con- 
naissait le monde en dehors du cloître et la pratique du droit féodal, et il est possible 
qu'il ait voyagé assez loin. 

Commençons par sa clergie, c’est-à-dire sa connaissance du latin. Si on se rapporte 
au premier passage que j'ai cité * on verra que l’auteur commence une citation des 
psaumes, sans doute par habitude, en latin, puis continue en langue vulgaire !. Dans les 


1 Je cite le texte d’après mon édition: Girart de Roussillon, chanson de geste, Paris, 1953 et 1955 («Socié- 


té des Anciens Textes Français»). 


< 3. “Dirai Deum laudamus e saint Thomas 


1. 


Beati sun qui gardent judition 
E qui justise fant tote sazon. 


(9930-1) (ps. 105, v. 3) 


“Con aves nun? 
— Don, certes, cree michi, fraire Bormun.” 


(6681-2) 


De Carle rei Martel qui gari m'as.” 

(6745-6 
Li cons demande espeu, e Dreus li baille 
Un que portet Artur de Cornuaille, 


Ki ja fist en Borgoinge une bataille. 
(8726-8) 
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deux passages suivants les mots latins s’insèrent dans la phrase d’une façon tout à fait 
naturelle (nos. 2 et 3). Ces exemples me paraissent significatifs, car ils suggèrent que 
dans certains contextes le latin venait plus promptement à la bouche du poète que la 
langue vulgaire. En effet, cette façon de parler est particulière au prieur de Saint Salva- 
dor et au pèlerin Guintrant. Les mots savants sont réservés pour la plupart aux dis- 
cours solennels, comme le sermon du pape à la fin de la chanson (nos. 11 et 12). 

Il est vrai que ce latin est celui de l’église. Il est difficile de discerner dans la chan- 
son une influence classique; je n’ai relevé aucune allusion aux anciens. Il est possible, 
cependant, que quelques-uns des passages restés obscurs fassent allusion à des ouvra- 
ges latins qui aient disparu. 

Par contre, le poète a dû avoir une bonne connaissance de la littérature en langue 
vulgaire, soit écrite, soit orale, et non seulement de la chanson de geste, dont il possède 
parfaitement la technique. Son style rappelle parfois celui de la poésie lyrique, et son 
traitement du thème de l’amour, bien que très personnel, suggère qu'il aurait connu les 


troubadours. Je dois ajouter que l'influence de la littérature contemporaine se fait sentir 


————— 


5. Cil gident lor ensegnes per bruel fraisnin. La poudre de celui, lai o chai por, 
Ce nen est autres bruels qu’eu vos devin: Ja pois n’i creistra erbe ne labor, 
Les flors des fraisnes furent fer acerin, Arbre ne riens qui traie a verdor.” 
Enseignes de cendaz e d’aucassin, (7501-7511) 


Gonfanons ab aufreis e neu porprin. 
(2662-6) 9. “Citat, viles, fores, castel e tor, 
Chevaler e bordeis e vavasor, 
6. U que reïne sat vassal donzel, E a toz celz qui sunt laborador, 


ER T 
Tramet son don argent e aur vermeil. Qui preierunt por vus (?), li orador, 


Ab aitoz celz covient defendador.”? 
(8195-7) (9966-9) 


De donar sunt ses tors e sui denteil. 


10. “Enluminaz de clar lo tenebror.” 
7. “Bons om, or sai qui t'a si confundut. (9402) 


Cil orguelz que troberent li cornut 


Qui jus de ciel en furent abatut. 11. “Qu’an Damledeu me fi, le creator, 


Angres furent en cel de grant vertut; Qu'ancui verra orguel jazer sotror, 


Per orguel sunt diable devengut.” E saint humiliat tote sobror, 


(7478-81) Blanche. resplendissant d’une color”. 
(9418-9421) 
8. “Encore volz ocire ton seignor! 

Ja puis ne troberas clerc ne saintor, 12. “Una ren pout nodar en son correi: 
Ne bibe n’apostoille ne doutor Unc mais n’ot tant grant guere uns CONS à rei.” 
Qui te dun penitance a negun jor. (3766-7) 
Que la devinitaz e li autor 
Nos mostrent en la lei au Redenptor 13. “Sil reis lo part de lui e de sa luche, 
Qual justise on deit faire de tracor; Anc mais de son mantel n’ostet tal busche.” 


Desmembrar a cheval, ardre a chalor. (5601-2) 
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surtout dans la partie de la chanson qui a dû être ajoutée par l’auteur, car il me semble 
hors de doute qu’il ait remanié une chanson ancienne. La partie centrale, d’un caractère 
féodal et guerrier, abonde, comme beaucoup d’autres chansons de geste, en sentences 
morales, souvent proverbiales, puisées dans la sagesse populaire, et la plupart des méta- 
phores et comparaisons se rapportent à la chasse. Le passage no. 5 cependant, se ren- 
contre au milieu du récit de la bataille de Vaubeton et offre, il me semble, le seul exem- 
ple d’un développement qui sente un peu la rhétorique. Les descriptions détaillées de 
palais et de vêtements (je pense à l’ambassade de Pierre de Mont Rabei) qui se répartis- 
sent cependant d’une façon plus égale le long du texte, rappellent les romans d’antiqui- 
té. Le poète aurait-il connu ces derniers? Jadis une comparaison du vocabulaire m’a 
persuadée du contraire, car Girart m’a paru antérieur au Roman de Thèbes, mais main- 
tenant j'en deviens moins sûre. Quoi qu’il en soit, le poète a probablement puisé aux 
mêmes sources que les auteurs de ces romans. 

Quant aux allusions directes à la littérature en langue vulgaire, la seule que nous 
trouvions se rapporte à la légende du roi Arthur; le poète a dû connaître soit le Roman 
de Rou de Wace, soit la Historia Regum Britanniae de Geoffroi de Monmouth {v. passa- 
ge no. 4). 

Un trait frappant de la culture de notre auteur est la connaissance qu'il possède de 
la Bible. L’usage qu’il en fait est également intéressant. Il la cite toujours à propos, 
mais la plupart du temps c’est à des fins littéraires plutôt qu’édifiantes. Par exemple, 
Gui de Risnel, qui vient de tuer le jeune fils de Girart, s’écrie: «Je suis pire que Caïn qui 
tua Abel (vv. 9153-4). Le pèlerin Guintrant raconte que celui qui fit sortir Jonas de la 
baleine l’avait sauvé, lui, des mains des Sarrasins (vv. 9862-3). Pour consoler son époux 
pendant l'exil, Berte lui rappelle les malheurs du patriarche Job (v. 7668). 

Les allusions au Nouveau Testament se rapportent à des incidents bien connus, 
comme la nativité (vv. 7625-6), le miracle des noces de Cana (vv. 9715-6), le lavement 
des pieds des disciples le jeudi saint (vv. 5623-6), la crucifixion (vv. 1813-4). Ce qui me 
paraît curieux dans ces derniers exemples cependant c’est une certaine disproportion en- 
tre la citation biblique et la situation banale qui la provoque. Par exemple, Charles jure 
que Girart lui fera satisfaction des torts qu’il lui a faits, en jurant non pas simplement 
par Dieu, mais par Dieu et ce jeudi saint, où il s’humilia entre les siens, manque d’à 
propos grossier et qui frise le blasphème. C’est là sans doute, un exemple d’une défor- 
mation professionnelle des clercs, qui ont trop l’habitude des choses sacrées pour tou- 
jours les respecter. 

Le poète est capable cependant d’utiliser les Ecritures Saintes dans un but édifiant, 
à la manière d’un prédicateur, surtout à des moments solennels. Une allusion au Ma- 
gnificat est tout à fait à sa place dans le sermon du pape lors de la réconciliation entre 
Charles et Girart: ‘Nous allons aujourd’hui abattre l’orgueil et faire triompher la sainte 
humilité’ {(vv. 9419-20). On trouve un écho dans le discours final de Girart. Mais les 
deux passages les plus intéressants à cet égard font partie du sermon de l’ermite, qui 
hébergea les fugitifs et amena Girart au repentir. Dans le premier (no. 7), l’ermite parle 
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de la révolte des anges — allusion évidente au chapitre 12 de l’Apocalypse — comme un 
exemple du péché d’orgueil 2. Or, le texte biblique ne parle pas d’orgueil; c’est Saint Au- 
gustin qui a ainsi expliqué leur chute, et cette glose était devenue un lieu-commun de 
la prédication. Le second passage (no. 8) pose un problème, dont la solution, s’il en est 
une, apporterait quelque lumière additionnelle sur les lectures de notre auteur. L’ermi- 
te, comme vous le voyez, parle de la juste punition d’un traître, mais en invoquant l’au- 
torité de la Bible (la lei au Redentor) et des Pères (li autor). Or, je n’ai pas besoin de 
vous dire que cette autorité n'existe pas. Le poète a-t-il commis une erreur (ce qui n’est 
guère vraisemblable), ou a-t-il menti un peu pour donner plus de poids à ses conseils? 
Une explication possible se trouve dans une confusion entre la trahison envers son sei- 
gneur féodal et l'hérésie, ou bien l’apostasie, considérée comme une trahison vis-à-vis 
de Dieu. Plusieurs endroits de la chanson témoignent de cette assimilation entre le de- 
voir féodal et le devoir religieux, et parlent de l’un en termes de l’autre. Le poète dit par 
exemple du portier qui avait livré Roussillon au roi, qu’il avait trahi son seigneur et 
perdu son espoir de salut («Per quei trast son seinor € perdet Deu», v. 6244). 

Le passage suivant (no. 9) qui n’est pas biblique, me paraît un des plus intéressants 
pour l'étude de la culture de notre poète. C’est Girart qui parle, dans son dernier dis- 
cours. Nous avons là une allusion évidente à la division de la société en trois ordres: 
ceux qui combattent (PUGNATORES) Ceux qui cultivent la terre (LaBoraToREs) et ceux qui 
prient (orarores). Cette idée allait devenir un lieu-commun de la pensée médiévale, mais 
comme l’a montré M. Georges Duby dans un livre récent ?, elle ne l’était pas encore à 
l’époque de notre chanson. Après avoir trouvé sa première expression chez Gérard de 
Cambrai et Adalbéron de Laon, aux environs de 1025 4, elle aurait disparu de la littéra- 
ture, du moins sous cette forme, jusqu’à ce que Jean de Salesbierres l'ait reprise dans son 
Policraticus, achevé en 1159. Mais celui-ci y ajouta une quatrième catégorie, celle des 
habitants des villes 5. La première mention des trois ordres relevée par M. Georges 
Duby dans un ouvrage en langue vulgaire se trouve dans La Chronique des ducs de Nor- 
mandie $, par Benoît de Sainte-Maure, lequel met dans la bouche de Guillaume le Con- 
quérant un long exposé sur ce sujet, mais en se tenant aux trois ordres originaux. Le li- 
vre de Benoît me paraît trop tardif pour avoir servi de source à notre auteur, et l’addi- 
tion des bourgeois indique le Policraticus plutôt que les ouvrages d’Adalbéron ou de 


Gérard. Notre poète aurait donc lu au moins un des livres savants de son époque. Mais 


2 ch. 12, vv. 7-9; cf. L'Epitre de Pierre, ch. 2, v. 4, et Jude, v.v. 

3 G. Dugy, Les trois ordres ou l'imaginaire du féodalisme, Paris, 1978. 

4 ibid., pp. 68-71. 

$ Joannis Saresberiensii Episcopi Carnotensis Policratici Libri vi, éd. C. C. J. Wess, Oxford, 1909, vol. 
II, p. 58. Bien que Jean n’emploie pas l'expression, ce chapitre est basé sur l’idée d’une division ternaire de la 
société. 

6 Chronique des ducs de Normandie par Benoit, éd. FAHLIN, Uppsale-Genève, 1951 et 1954, vv. 13242-3, 
et 13291-2, etc. 
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la correspondance que nous avons remarquée entre deux écrivains presque contempo- 
rains, l’auteur de Girart et Benoît de Sainte-Maure {je dis presque contemporains parce 
que j’encline de plus en plus à rajeunir Girart), suggère qu’ils avaient tous deux une 
formation analogue, et fréquentaient le même milieu. 

Voilà pour la culture livresque de notre auteur. Mais ses connaissances ne s’arrêtai- 
ent pas là. Il nous parle de l’Orient comme quelqu'un qui l’aurait visité; il prétend 
même avoir été à Constantinople et avoir vu l’empereur. En effet, l’épisode de l'échange 
des fiancées, qui a lieu à Constantinople, nous offre plusieurs détails authentiques, 
comme la route prise par le cortège français, la topographie de Constantinople, avec le 
Grand Palais, voisin de Sainte Sophie, le quartier des soieries et des épices, les reliques 
des apôtres conservées dans la crypte de l’église de ce nom, et les spectacles merveilleux 
donnés par des magiciens dans l’hippodrome et visibles de la loge impériale du Grand 
Palais 7. D’un autre côté, cependant, l’auteur commet quelques bévues, dont la plus gra- 
ve est de placer le Saint Sépulchre à Constantinople au lieu de Jérusalem; il pourvoit la 
cathédrale de Sainte Sophie d’un clocher, et il fait figurer parmi les dons faits au roi par 
l’empereur des chameaux, animaux inconnus en Asie Mineure avant le XIXème siècle. 
Il n’est donc pas sûr qu’il ait été lui-même à Constantinople, mais sinon, il a dû écouter 
avec beaucoup d’attention et d’intérêt des récits de voyages. En tous cas, l'existence à 
cette époque d’une description détaillée et à moitié exacte est un phénomène très inté- 
ressant, car avant la mort de l’empereur Manuel Comnène en 1181 les contacts entre 
Byzance et l'Occident étaient plutôt rares 8. 

Il ne faut pas oublier un autre aspect de la culture de notre auteur: ses connaissan- 
ces en matière de droit féodal. Dans les scènes de conseil et d’ambassade, où les person- 
nages discutent des questions de culpabilité, plaidant pour ou contre Girart, on croirait 
entendre un avocat, tandis qu’à d’autres endroits le langage se rapproche de celui des 
actes. L'auteur emploie même quelques expressions figurées tirées du langage juridi- 
que (passages 12 et 13). L’on pensera sans doute à l’hypothèse de M. Colin Smith sur 
l’auteur du Cid, mais il me semble plus vraisemblable que l’auteur du Girart ait été un 
clerc, moine ou plus probablement un prieur, chargé de défendre les intérêts de sa com- 
munauté dans une société adonnée au litige. Dans ce cas, il aurait sans doute fréquenté 
le monde laïque, ce qui expliquerait sa connaissance profonde de la société féodale. 
Quant au langage juridique technique, nous savons qu’avant l’apparition des notaires 
professionnels, les prêtres et les abbés étaient souvent appelés par les seigneurs féodaux 
à dresser pour eux des actes officiels ?. 


Voilà quelques indications que j'ai pu tirer du texte sur la culture de l’auteur. 


7 Cet épisode constitue la majeure partie du soi-disant prologue: voir surtout vv. 92-310. 

8 Voir C. M. BREND, Byzantium confronts the West, 1180-1204, Harvard, 1968. 

% Voir mon article: L'auteur de Girart de Roussillon, à paraître dans les Mélanges Duncan McMillan, éd. 
W. VAN EMDEN et P. E. BENNETT («Société Rencesvals», British Section). 
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Qu'est-ce qu’on peut dire de la société qu’il nous présente dans son oeuvre? Eh bien, il 
me semble que, même en laissant à part le soi-disant prologue, qui doit contenir un peu 
d’exagération, on peut dire que nous nous y trouvons en face d’une société plus raffinée 
que celle que nous présente la plupart des chansons de geste. 

L'on y respecte la sagesse, et même l’érudition. Le roi Charles demande conseil 
non seulement à ses comtes et comtors, mais aux évêques, abbés et docteurs. L'auteur 
parle avec respect des gens sages et bien élevés (cointe) et les appelle parfois leduit, ou 
instruits dans la loi (selon Du Cange il s’agit de la loi chrétienne, mais je n’en suis pas 
persuadée). L'importance de la parole est soulignée; le pèlerin Guintrant est bilingue: 
Bons parlers en ties et en romanz (v. 9845). Si l'idéal, pour le poète, n’est pas encore le 
mariage de clergie et de chevalerie, quelques-uns de ses personnages s’en approchent, 
comme Begon, qui est adrez per armes et de romanz, Pierre de Mont Rabei, qui est non 
seulement prou e preisat, mais seli de parole e enraisnat (v. 3889). Il est vrai que dans 
son éloge de Fouque, le poète loue plutôt ses qualités sociales — il chasse bien en bois et 
en rivière et sait jouer aux échecs et aux dés, mais nous remarquons plus loin que Fou- 
que lit une lettre à haute voix, alors qu’il est évident au même endroit que Girart ne 
sait pas lire (vv. 9218-20). D'ailleurs à deux reprises l’on voit les chevaliers écouter 
après le dîner ceux qui savent des chansons ou des fables, et Fouque fait preuve d’un 
certain sens critique, car au festin qui suit son mariage il donne mille sous aux bons 
jongleurs et cent à ceux qui sont moins bons (vv. 8790-1). Même du côté matériel cette 
société se distingue par un degré de raffinement plus caractéristique des romans que 
des chansons de geste. 

Pour conclure, à mon avis, Girart de Roussillon est l’oeuvre d’un clerc bilingue et 
sachant assez de latin pour le lire et pour citer la Bible, et pour créer au besoin des 
mots savants. Mais ce n’est pas une oeuvre savante. L'auteur ne fait pas étalage de ses 
connaissances; il adapte son style à la matière, que ce soit une bataille, un conseil de 
féodaux, ou un discours solennel. Il l’adapte aussi à son public, et nous voici enfin arri- 
vés au troisième aspect de notre sujet; quel était le niveau de culture nécessaire pour 
apprécier, ou pour simplement comprendre cette chanson? On a l’impression qu’elle ne 
devait pas être facile. Il a fallu sans doute un public sinon bilingue, au moins sachant 
comprendre le français et le provençal, sinon le latin, capable de suivre quelque chose 
de plus complexe et de plus recherché qu’un simple récit, connaissant peut-être les 
chansons des troubadours et même quelques romans antiques. Où chercher ce public? 
Voilà une autre question, à laquelle j'espère retourner un de ces jours, à moins que 


quelqu’un d’autre n’y apporte une solution. 


La culture musicale dans les chansons de 
geste 


par José Micuez Lamazra Diaz 


Introduction 


Ce serait de toute évidence une présomption de ma part de vouloir satisfaire de jus- 
tesse le titre ambitieux qui commence cette communication. L'objet de ce rapport res- 
te tout simplement l’analyse d'exemples musicaux de quelques textes littéraires des 
XIIe et XIIIe siècles, dans l’intention de chercher une vue d'ensemble valable pour des 
études futures. 

Les deux siècles choisis, il faut le dire, sont riches en événements musicaux: le 
premier, le XIIe, avec la naissance de l’Ars Antiqua dans l’abbaye de Saint-Martial de 
Limoges, l’invention de l’orgue portatif, l’apparition des troubadours (Sud) et des trou- 
vères (Nord de la France), la fondation de l’école de Notre-Dame à Paris, la présence de 
Bernard de Ventadour, troubadour français (1130-1195); le deuxième, XIIIe, avec l’ap- 
parition des premiers ‘‘chantres d’amour” ou “minnesänger” en Allemagne, la création 
à Mayence de la première corporation de “maîtres chanteurs” ou “meistersinger”, la 
production de Sumer is icumen in le plus ancien canon (à six voix) qui nous soit parve- 
nu, la présence d'Adam de la Halle, trouvère français (1240-1287) dont le Jeu de Robin 
et de Marion nous offre un document précieux, preuve indirecte mais formelle du chant 
des chansons de geste. En même temps, ce sont des siècles de Croisades, après la prise 
d’assaut de Jérusalem le 15 juillet de 1099 par Godefroi de Bouillon, élément culturel 
d'intérêt, car un grand nombre de chansons de geste s’en sont inspirées. 

D'autre part, nous sommes conscients, les chansons sélectionnées appartiennent à 
une langue riche et multiple mais pas homogène selon le sondage des teintes dialectales 
imputables aux auteurs autant qu’aux copistes. Les textes, certes, sont des chansons du 
XIIe et du XIIIe siècles, mais qui ont été copiées un ou deux siècles après leur création. à 
ce qu’on peut savoir aujourd’hui, d’après les manuscrits conservés: 
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XIIe siècle LE MONIAGE RAINOUART I manuscrit du XIIIe 
LA CONQUETE DE JERUSALEM » du XIlle (XIV) 
LA PRISE DE CORDRES ET DE SEBILLE » du XIIIe (XIV) 
ORSON DE BEAUVAIS > du XIlle 

XIIIe siècle LI NARBONOIS » du XIIIe (XIV) 
LA CHANSON D’ANTIOCHE » XIIIe 


FOULQUE DE CANDIE 
BUEVON DE COMMARCHIS 


À tout cela, on est bien obligé d’ajouter, le manque d'éditions de textes fidèles et 
sûres, ce qui rend le travail davantage provisionnel, mais pas moins rigoureux, en tenant 
compte que l’ancien français repose sur une sémantique stricte du formel où tout se 
tient. 

Malgré tous ces inconvenients nous avons été encouragés dans notre travail par l’i- 
dée toujours valable, exprimée dans la question que fait Monique Rollin (Préface à la 
réédition du livre de Jean Beck, La musique des Troubadours, datant du début du siè- 
cle): «Mais pourquoi la musique de cette époque est-elle encore si peu connue, même de 
ceux qui s'intéressent à la poésie médiévale et de la plupart des musiciens?» Et aussi 
par les mots de Jean Rychner dans l’avant-propos de son oeuvre (La Chanson de geste. 
Essai sur l’art épique des jongleurs): «[...] on n’a pas consacré à l’analyse descriptive de 
la chanson de geste l’attention qu’elle demande». 

En fait, cette singularité se marque surtout dans le domaine de la culture musicale, 
masquée sous la forme littéraire des chansons de geste. C’est une analyse d'ensemble, 
tout à fait descriptive, du champ musical, que cette communication essaie ainsi de 
réaliser. De ce point de vue, il y a toute une série de manifestations sociales, sensitives, 
descriptives, sous nos yeux, qui témoignent d’un milieu restreint, mais direct et saisis- 
sant pour notre génération latine qui découvre un étrange paradoxe, celui de la culture 
musicale. 

Instruments, protagonistes de l’expression sonore, et manifestations musicales, 
font partie de ce monde épique, de ses phénomènes musicaux, de ses sensations acous- 


tiques. 


Les instruments 


L'analyse descriptive des chansons de geste du XIIe et du XIIIe siècles, nous amè- 
ne à des conclusions provisionnelles, les premières dans l’attente d’études plus appro- 
fondies et plus systématiques de la réalité musicale de cette époque-là, si sombre encore 
à nos yeux, et si peu connue dans son ensemble quotidien. 

Les remarques à faire apparaissent de prime abord lorsqu’on essaie de mettre en 


rapport les résultats objectifs obtenus par l'analyse des textes. Dans les énumérations 


La culture musicale dans les chansons de geste 113 


des instruments, le nombre varie de dix-huit constatés au XIIe siècle à vingt-et-un au 
XIIIe siècle, et leur distribution présente des particularités à souligner. 

Premièrement, il y a quinze instruments qui apparaissent tant au XIIe siècle qu’au 
XIIIe: apeil / apiaus / apel, banscloque / bancloke, boisines / buisines, calimels / chale- 
mel / calimel, cor(s), esqueles / escheletes, flagos / flagol, graille(s) / gresle(s) / grele, 
harpes, rote(s), sains / saint, taburs / tabour / tabor(s), tinbre / timbres), tonpes / trom- 
pes / trompeors, viele(s) / viele(s) / viieles / vièles. 

En ce qui concerne le premier instrument, trois sont les formes qu’il présente: 
apeil: Orson de Beauvais, apiaus: Le Moniage Rainouart 1, apel: La Chanson d’Antioche. 
J'introduis sans hésitation le terme dans la liste d'instruments, sur la base des vers 
3130 et 3131 de la chanson Le Batard de Bouillon: 


Ne ja ne sonnera ne clokes, ni apiaus 


Ne trompes ni arainnes, buisines ne moiniaus 


Outil rapporté aux instruments de percussion, aux cloches plus exactement, signi- 
fiant peut-être, à l’origine, ‘coup de cloche’, et dont la fonction était d'appeler les gens 
aux armes. Dans l’exemple de Le Moniage Rainouart I, le rapport avec les cloches ‘bans- 
cloque) est clair et net, ce qui n’est pas le cas dans l’exemple de La Chanson d’Antioche: 


v. 4447 Par la cit d’Antioche font lor apel soner 
expression qui quasi postule un instrument en mouvement, qu’on transporte d’un en- 
droit à un autre. 

Le mot [bäklok] qui nous apparaît sous deux formes: banscloque au XIIe siècle, 
dans Le Moniage Rainouart I, vers 107, et bancloke au XIIIe siècle, dans le vers 205 de 
Buevon de Commarchis. En principe c’est la cloche du ban, la plus forte cloche du bef- 
froi, qu’on faisait entendre dans les grandes circonstances. Ici, dans les deux exemples, 
c’est pour appeler les gens aux armes. 

Sub voce boisines / buisines au XIIe siècle, et buisines / buissines au XIIle siècle, 
nous trouvons le troisième instrument commun, dont le nom provient du latin BucINA = 
‘cornet de bouvier, trompette’. Du XIIe siècle nous avons deux exemples dans La Prise 
de Cordres et de Sebille, avec accompagnement du cor dans les deux cas, dans le pre- 
mier, v. 452, «cors et boisines» mênent un grand son, dans le deuxième, les deux instru- 
ments sonnent longuement. Au XIlle siècle, les exemples se multiplient, et on peut 
ajouter que dans Li Narbonois, les buisines sont accompagnées par des cors et de trom- 
peors, ou bien elles apparaissent toutes seules en nombre de deux cents, et qu’elles pré- 
sentent la matière dont elles ont été faites: métal et cuivre; tandis que dans La Chanson 
d’Antioche, les buisines sont accompagnées par des cors et des grailles, et par des tim- 
bres, et la matière dont elles ont été faites est l’airain. 

Sous la forme calimels au XIle siècle, v. 1721 de La Conquête de Jerusalem, et au 
XIIIe siècle de chalemel p. 65 de Foulque de Candie ou calimel v. 5292 de La Chanson 


d’Antioche nous avons un instrument dont le nom provient du latin caLamELLUS, diminu- 
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tif de cazamus = ‘roseau”. Dans La Conquête de Jerusalem, il se marie à des grailles et à 
des buisines, tandis qu’au XIIIe siècle on le voit accompagné de rote, viele, orgues de 
chancel dans la chanson de Foulque de Candie, et de flagol d'argent dans La Chanson 
d’Antioche. Le nom subsiste en français moderne dans la forme “chalumeau”, mais l’ins- 
trument ainsi nommé au Moyen Age, a donné naissance au “hautbois”. 

_ Le terme cor provenant du latin cornum = ‘corne des animaux’, désigne l'instrument 
privilégié, s’il y en a un, dans les chansons étudiées, au moins du point de vue du nom- 
bre d'exemples. On a dit en plus, que le cor devint un accessoire indispensable des che- 
valiers de haut lignage pendant tout le Moyen Age. Mais à vrai dire, ce qu’on peut tirer 
des exemples avec certitude, c’est une classification simple: il y a le cor, le grans cors, le 
maistre cor, le cor montenier avec la signification pour ce dernier de ‘cor de montagne”. Sous 
l'aspect de la matière dont il a été fait, le cor se présente au XIe siècle en laiton, en me- 
tals, en arain et en argent; au XIIIe siècle nous ne trouvons pas, parmi les exemples, le 
cor en argent, mais en revanche, on découvre dans la chanson Li Narbonois, des cors 
d'olifenz ou d‘olifant, Simon de Pouille, et dans La Chanson d’Antioche nous trouvons 
des cors buglerés ou bugleran, c'est-à-dire, faits d’une corne de boeuf sauvage, de buffle. 
D'autre part on constate que le cor apparaît accompagné au XIIe siècle par des grailles 
dans La Conquête de Jerusalem et Le Moniage Rainouart I, par des buisines dans La 
Conquête de Jerusalem et La Prise de Cordres et de Sebille, par des calimels dans La 
Conquête de Jerusalem, et par des tonpes dans Orson de Beauvois; et au XIIIe siècle le 
cor est accompagné par des grailles dans La Chanson d’Antioche, par des buisines dans 
Li Narbonois et La Chanson d’Antioche, par des trompeors dans Li Narbonois, et finale- 
ment par des tabour dans Simon de Pouille. Quant aux expressions rapportées au cor, 
nous trouvons des appréciations précises tant au XIIe qu’au XIIIe siècle: 

«Soner la bondie ou a la bondie» dans La Conquête de Jerusalem, Foulque de Can- 
die, La Chanson d’Antioche, c’est la manière retentissante de sonner pour avertir que le 
combat commence. À haute vois, hautement, mout hautement, dans La Conquête de Je- 
rusalem et Li Narbonois; la hauteur du son est toujours remarquable. 

«Haute est li oïe», «a la terre tremblé» dans La Conquête de Jerusalem, «la cite envi- 
ron retentis dans Li Narbonois, «grans fu la bondie» dans La Chanson d’Antioche, 
expressions qui marquent la puissance. 

Les expressions «grant cornee», «a molt grant alenee», «grans en fu la bondie» et les 
expressions avec menee (= ‘son prolongé’), expriment la longueur du son dans La Prise 
de Cordres et de Sebille, La Conquête de Jerusalem, Li Narbonois et La Chansons d’An- 
tioche. 

Un petit essai sur la qualité du son apparaît dans les expressions du XIIIe siècle: 
«mout cler soné» et «la noise et le son» dans Li Narbonois, «sona a un ton» et «par ten- 
çon» dans La Chanson d’Antioche, dans l’alternance entre le son clair et le son confus, le 
bruit. 

De la manière dont on jouait le cor nous avons les indications suivantes: «par vertu 
l’a soné» dans La Conquête de Jerusalem, «par ire prant un cor dans La Chanson d’An- 
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tioche, expressions qui nous donnent l’idée de l’effort pour produire le son; et «on met 

le cor à la bouche» dans Buevon de Commarchis et Li Narbonois. Finalement, les em- 

plois très variés des cors, se rattachent exclusivement à la guerre et n’ont pas encore de 

rôle musical. Ils sont essentiellement destinés soit à donner des signaux, soit à terrifier 

l'ennemi: 

— Rassembler les gens, Le Moniage Rainouart 1 Buevon de Commarchis, Les Enfances 
Ogier, Li Narbonois. 

— Prendre les armes, La Conquête de Jerusalem, Le Moniage Rainouart 1, Li Narbonois, 
Simon de Pouille. 

— Monter à cheval pour la bataille, Le Moniage Rainouart I, La Chanson d’Antioche. 

— $e retirer du combat (retraite), La Conquête de Jerusalem, Orson de Beauvais, La 
Chanson d’Antioche. 

— Faire du bruit pour émouvoir, pour effrayer, La Prise de Cordres et de Sebille, Foul- 
que de Candie, Li Narbonois, La Chanson d’Antioche. 

— Commencer ou laisser l’assaut, La Conquête de Jerusalem, Le Moniage Rainouart I. 

— Rester prêt, alerte, La Conquête de Jerusalem. 

— Faire savoir que celui qui joue du cor est toujours vivant, La Conquête de Jerusalem. 

— Ouvrir la porte après le combat, Zi Narbonois. 

De la famille des cloches nous trouvons un exemple au XIIe siècle sous le terme 
esqueles, La Conquête de Jerusalem, accompagnées dans leur entourage de cors, grailles, 
calimels, buisines, timbres, flagos, rotes, flahutes, viieles, toute une petite orchestre: et 
un autre exemple au XIIIe siècle dans Zi Narbonois, sous le terme escheletes, (diminutif 
du précedent), suspendues au poitrail des chevaux, et qui produisent des sons clairs, et 
accompagnées par la perception du son clair des lorain et des fraig, et des buisines qui 
font retentir les vaux, la marine et les gauz. 

Du terme flagos / flagol qui remonte probablement à un latin populaire * FLABEo- 
LUM = ‘flûte’, nous trouvons un exemple dans La Conquête de Jerusalem où il apparaît 
joué chez les Sarrasins, accompagné de grailles, calimels, buisines, timbres, esqueles, ro- 
tes, flahutes, viieles, et par les cris et les hurlements des gens à l’arrivée de la nuit; et un 
autre exemple dans La Chanson d’Antioche, chez les païens aussi, et accompagné par 
des cors, buisines, grailles, harpes, viieles, estives, calimels et des danses et des chants 
des Sarrasins. Le terme n’est resté que sous la dénomination de flageolet, son diminutif, 
désignant une petite flûte à bec, généralement percée de six trous. Le passage de flagos 
à flageolet reste obscur, et il faudrait suivre attentivement les exemples pour éclairer 
leur évolution et pouvoir dater et mieux connaître cet instrument. 

Un instrument souvent employé dans les textes examinés c’est le/la graille(s), gre- 
sle(s) ou grele, du latin cracLEM = ‘mince, délicat, d’une longueur, d’une finesse excessi- 
ve’ et par extension ‘son aigu et peu intense’, d’où ‘trompette, cor à son grêlé (aigu) 
d’où finalement graille / grele / gresle: peut-être repris au provençal graile = ‘grêle et 
trompette’ dit Greimas. À tenir en compte en tout cas, la GRALLA de la famille des 
hautbois du Roussillon et des Landes, type rudimentaire de hautbois. La distribution 
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du matériel nous offre: au XIle siècle le/la graille joué(e) tout(e) seulle) dans La Con- 
quête de Jerusalem, La Prise de Cordres et de Sebille, et Le Moniage Rainouart I, en pe- 
tit nombre ou plusieurs dans La Conquête de Jerusalem et La Prise de Cordres et de Se- 
bille, ou bien accompagnée) par des cors dans La Conquête de Jerusalem et Le Moniage 
Rainouart I, et par des buisines, calimels, timbres, esqueles, flagos, rotes, flahutes et 
viieles dans La Conquête de Jerusalem. Le lieu où l’on joue de l'instrument est parfois indi- 
qué: «En la grant tor David» dans La Conquête de Jerusalem, «Desour la tor» dans Le 
Moniage Rainouart I, «Sus el palais» dans La Prise de Cordres et de Sebille. Et les em- 
plois se rapprochent de ceux du cor: prendre les armes dans La Conquête de Jerusalem, 
La Prise de Cordres et de Sebille et Le Moniage Rainouart 1, monter aux chevaux dans 
La Conquête de Jerusalem, appeler ses hommes au palais li marcis dans Le Moniage 
Rainouart I. Au XIIIe siècle le/la gresle / grele apparaît aussi seul(e) dans Foulque de 
Candie, Li Narbonois et La Chanson d’Antioche, en nombre de XV, de mil, de III mil ou 
en nombre non déterminé, et dans des exemples accompagné(e) par des cors, par des buisines 
et par des tabor dans La Chanson d’Antioche; le lieu où l’on joue l'instrument est parfois pré- 
cisé, la voile dans Foulque de Candie lost et «tot entor le donjon» dans La 
Chanson d’Antioche; de la matière dont l’instrument est fait, le vers 547 de La Chanson 
d’Antioche est le seul exemple, le laiton. Quant aux emplois, La Chanson d’Antioche 
présente: pour commencer l’assaut, pour s’équiper pour le combat, pour se retirer du 
combat, pour monter aux chevaux, pour prendre les armes, pour faire du bruit et 
émouvoir, pour alerter, pour enlever, retirer les tentes, pour accompagner le convoi à 
Mahomet; et Foulque de Candie, pour rassembler les gens, pour se retirer du combat, 


pour «corner l’eau». 


La harpe est présentée comme un instrument fréquemment nommé, et figure par- 
mi les instruments que les jongleurs apportent après le repas pour divertir l’assemblée. 
Nous avons un exemple au XIle siècle, dans le vers 3019 de Le Moniage Rainouart I, la 
harpe va accompagnée de rotes, viele et des chants de lai, dans un mariage. Au XIIIe 
siècle dans Buevon de Commarchis, elle va accompagnée de viieles et gigues qui font la 
joie de la ville de Narbonne, et les dames présentent leur charme; dans Li Narbonois, les 
harpes vont accompagnées de rotes et de vieles, et ces instruments sont peints dans la 
chambre du palais qui avait appartenu à Giboë, témoignage de représentation picturale 
artistique. 


Le nom de rote provient du germ. * rôra et l’instrument dérive du crwrx gallois. 
Elle semble s'être répandue dès le VIIIe siècle et servir d'accompagnement aux chants li- 
turgiques et aux lais. La caisse sonore était tendue de six à douze cordes, pincées nor- 
malement à main nue; l’instrument joué assis, était tenu verticalement, la caisse repo- 
sant sur le genou. Au XIle siècle on la trouve dans La Conquête de Jerusalem accompa- 
gnée de cors, grailles, calimels, buisines, timbres, esqueles, flagos, flahutes et viieles, 
chez les païens, et dans Le Moniage Rainouart 1, accompagnée de «harpes et viele», en 
sonnant des lais pour fêter des noces de grande richesse. Au XIIIe siècle, un exemple 
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dans la page 65 de Foulque de Candie où la rote est spécifique à Breton, et vient ac- 
compagnée de «viele et orgues en chanceb. 

Le terme saint du latin siexum = ‘signe’, a servi à désigner la cloche. Nous n’avons 
qu’un exemple au XIIe siècle dans le v. 3015 de Le Moniage Rainouart I, où l’on sonne 
les cloches pour la messe du mariage de Rainuart et Ysoire. 

Sous le nom de taburs au XIIe siècle et de tabour / tabor{(s) au XIIe siècle, on dési- 
gne le ‘tambour’. Divers éléments linguistiques auraient contribué à la formation du 
mot. On le fait dériver parfois de l’hébreux ropx, mais plus couramment du persan TABm, 
nasalisé sous l'influence de l’arabe at-tambur. D’après les exemples nous avons: au 
XIIe siècle la comparaison du son du tambour avec les sons produits par la grosse lance 
de Rainuart sur l’armure de Gadifer, dans Le Moniage Rainouart I. Au XIIle siècle, le 
tambour est employé pour produire du bruit dans le combat, nettement différencié 
d’ailleurs des nacaires dont il va accompagné, ainsi que des «cors d’arain, buisines et 
trompeors» dans Li Narbonois; accompagné de grailles, joué par Corbarans pour que les 
Sarrasins montent sur les chevaux, et accompagné des timbres et de la criee des Turcs, 
dont le son fait retentir les monts et les vallées, dans La Chanson d’Antioche, et accom- 
pagnés des cor d'olifant ou tout seuls dans Simon de Pouille, joués chez les païens. 

Le mot tinbre / timbre(s) très souvent cité dans les textes du Moyen Age, omis par 
M.C. Sachs dans son Reallexicon, présente des difficultés d’étymologie et des problèmes 
de texiture. En principe il pourrait bien désigner une sorte de tambour de dimension res- 
treinte proche du tambour de basque. Au XIle siècle, c’est La Conquête de Jerusalem 
avec trois exemples la chanson qui fournit le plus d’information: mille timbres sonnent 
chez les Sarrasins à Jérusalem pour célébrer Mahomet, chez les Sarrasins aussi, accom- 
pagnés de cors, grailles, calimels, buisines, esqueles, flagos, rotes, flahutes, viieles et des 
cris des païens, et accompagnés par des cors et buisines dont le son fait trembler la ter- 
re; dans La Prise de Cordres et de Sebille, les jugleor jouent les tinbres, chantent et les 
jeunes filles dansent pour divertir les gens de Guibert. Au XIIIe siècle, Foulque de Can- 
die présente des timbres sarrasinois, ce qui fait penser à une classification, accompa- 
gnés de trompes et d'olifant dont le bruit fait retentir la vallée; dans La Chanson d’Antio- 
che le comte Estievenon a peur du bruit et du son des timbres de laiton des Sarrasins, 
accompagnés dans ce cas, par le son des buisines d’arain et des cors bugléres, et dans un 
autre exemple, les timbres accompagnés de tabors, joués par les Turcs qui crient en 
même temps, font retentir les monts et les vallées. 

Les tonpes au XIIe siècle, trompes, trompeors au XIIIe siècle, du francique * rRuwPa, 
d’après Greimas, c’est un instrument dont les origines peuvent être confondues avec 
celles du cor (c’est l’avis de trop de musicologues). Dès le haut Moyen Age furent utili- 
sés simultanément les termes araine, trompe, grele, et couramment bousine / busine. Il 
semble que le monde occidental redécouvrit véritablement la trompe(tte) à la suite des 
Croisades. Au XIle siècle dans le vers 2545 d’Orson de Beauvais, le seul exemple trou- 
vé, les tonpes accompagnées de cors. Au XIIIe siècle, dans Foulque de Candie nous vo- 
yons les trompes accompagnées d'olifant et de timbres sarrasinoïs; et dans Li Narbonois 
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les trompeors viennent accompagnées de nacatres, tabors, cors d’arain et buisines. L’in- 
formation donc, est très faible. 

La viele / viiele, ou fidel, du bas latin ribuza, c’est l’instrument à archet par excel- 
lence au Moyen Age. Elle apparaît en Europe au cours du Moyen Age: ses représenta- 
tions datent de la fin du IXe siècle, et manifestent clairement l’origine orientale de l’ins- 
trument. Au XIle siècle dans La Conquête de Jerusalem, les viieles sont accompagnées 
de cors, grailles, calimels, buisines, flagos, flahutes, des instruments à vent, timbres, 
esqueles, des instruments à percussion, et des rotes, instruments à cordes; dans Le Mo- 
niage Rainouart I après la messe des noces, on sonne des «lais de viele», quand les gens 
rentrent au palais. Au XIIIe siècle dans Foulque de Candie la viele vient accompagnée 
de «rote à Breton» instrument à cordes, chalemel instruments à vent, et orgues en chan- 
cel; dans Buevon de Commarchis ce sont les harpes et gigues, des instruments à cordes, 
qui accompagnent les viieles avec grande joie, sans bruit, et des dames de nobles maniè- 
res; dans Les Enfances Ogier on trouve une description précise et amusante en même 
temps: 


. 251 Il vielerent tout doi d’une chançon 


< 


< 


. 252 Dont les vieles erent targe ou blazon 
. 253 Et brans d'acier estoient li arçon 


« 


v. 254 De tes vieles vielerent maint son 


v. 255 Grief a oïr a la gent Faraon 


il y a là le corps (viele) et l’archet (arçon); et dans Li Narbonois, vers 2426, les expres- 
sions giguent, harpent font supposer que les vièles sont accompagnées de gigues et de 
harpes, des instruments à cordes, et dans le vers 4405, accompagnées de rotes et harpes, 
des instruments à cordes aussi, apparaissent peintes dans une chambre du palais; fi- 
nalement dans le vers 7852 les jongleurs accordent les vièles qu’ils vont viëler, et qui 
vont accompagnées de harpes instrument à cordes, et des estives instrument à vent, 
dans des noces. 

Deuxièmement, trois instruments apparaissent au XIIe siècle qui ne font pas par- 
tie de ceux du XIIIe siècle: la CLOCHE, la FLAHUTE, le LUITON, véritable instrument 
tel qu'il est présenté. 

Le mot cloche / cloke du bas latin cuocca, est un des différents termes qui ont servi 
pour désigner l’instrument creux qui présente toujours une cavité accentuée et une for- 
me plus ou moins galbée, ne résonnant pas en son centre, mais lorsqu’elle est frappée à 
la lisière de son hémisphère. On distingue couramment deux types de cloches, à battant 
interne, type auquel appartiennent les cloches d’église occidentales, et à battant extéri- 
eur. Au XIle siècle, deux exemples, le premier dans Orson de Beauvois, cité par Tobler- 
Lomatzsch dans son Altfranzôsisches Wôrterbuch, où le magistrat lorsqu'il entend le 
bruit, va à la cloche et coupe en deux la corde qui sert à en jouer; dans Le Moniage Rai- 
nouart I c’est pour accompagner la procession religieuse. Au XIIIe siècle, on ne trouve 
pas d'exemples, mais en revanche, dans Li Narbonois apparaît le mot clochier, dérivé de 
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cloche et suffixé * {ijer, du lat médiéval croccarium, bâtiment où l’on place les cloches, 
dans l’exemple, couvert de plomb doré. 

Le terme flahute onomatopée évoquant par la suite vocalique a-u la modulation du 
son dans un tuyau, et les consonnes initiales f{ auraient pour origine les mots dérivés 
du latin rare = “souffler”. Le seul exemple dont nous disposons se trouve dans le v. 1723 
de La Conquête de Jerusalem, où les flahutes sont jouées mêlées à d’autres instruments: 
cors, grailles, calimels, buisines, flagos des instruments à vent, timbres, esqueles à per- 
cussion, rote, piteles à cordes. 

Du XIle siècle on peut considérer comme instrument aussi le luiton du vers 6536 
de Le Moniage Rainouart I, que Gadifers fait «bondir et resonner». Un mot à suivre. 

Troisièmement, nous avons les instruments du XIIle siècle, dont nous n’avons pas 
d’exemples au XIIe siècle: ESTIVES, GIGUES, NACAIRES, OLIFANT, ORGUES, SON- 
NETES. 

Le terme estive du lat. sis = ‘paille, chalumeau’, appartient sans doute à la famille 
des instruments à anche. Nous disposons d’un seul exemple dans le v. 7853 de Li Narbo- 
nois, où les estives sont accompagnées de vièles et harpes, et des danses et des chants 
de jeunes filles, et elles sont jouées par des jongleurs pour fêter des noces; dans le vers 
5291 de La Chanson d’Antioche, l'expression estivent fait croire à l'emploi de cet instru- 
ment, accompagné cette fois-ci par des cors, buisines, graïlles, harpes, vieles, calimels, 
flagol d'argent, et par les chants et les danses des Sarrasins, pour fêter Mahomet. 

La gigue du germ. Gica, instrument du genre de la vielle, dans le seul exemple du 
vers 162 de Buevon de Commarchis, elle vient accompagnée de viieles et harpes, des ins- 
truments à cordes; à cet exemple on peut ajouter l'expression giguent du v. 2426 de Li 
Narbonois, qui fait penser à l'emploi de gigues, accompagnées dans ce cas là de “harpes 
et viëles”, des instruments à cordes toujours. 

La nacaire, dérivée de l’arabe xaqoira = ‘tambour en cuvette’, est le nom donné au 
Moyen Age à la timbale. Dans l’exemple dont nous disposons, v. 2 CCXVb Ap. I de Li 
Narbonois, c’est à la bataille qu’elles apparaissent, accompagnées de cors d'arain, buisines, 
trompeors, des instruments à vent, ainsi que de tabors instrument à percussion, en fai- 
sant grand bruit auquel s’ajoutent les cris affreux. 

Le terme olifant tout simple, du lat. eLEPHANTEM, dérivé du grec ELEPHANTON = ‘ivoire, 
élephant’, est interprété généralement dans les chansons de geste comme ‘cor d’ivoire’. 
Il fut importé de Byzance au Xe-Xle siècle, mais le premier olifant dont nous avons 
connaissance en Europe, fut offert à Charlemagne par le calife Haroun al-Rachid, qui 
régnait à Bagdag à la fin du Ville siècle. Utilisé à la chasse comme à la guerre, il servait 
à transmettre des signaux. On sait le rôle qu’il a joué dans la Chanson de Roland. Les 
exemples, tous du XIIIe siècle, présentent les formes olifant / olifans / olifanz / oli- 
flans. Dans Foulque de Candie il vient accompagné d’un instrument à vent, trompes, et 
d’un instrument à percussion, timbres, qui font retentir avec leurs sons, la vallée; dans Li 
Narbonois, on joue les olifans pour produire du bruit, ou bien c’est Guillaume qui joue 


son olifant et les chrétiens vont se reposer dans les tentes après le combat, ou pour ras- 
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sembler ses hommes, ou bien on en joue pour accompagner le cri de l'enseigne “Nar- 
bone”. 

Sub voce orgues du lat. oRCANUM = ‘instrument’, provenant du grec ORGANON, nous 
trouvons le plus monumental et le plus prestigieux des instruments de musique en Oc- 
cident. D’origine orientale, cet instrument fut introduit en Europe Occidentale au VIIIe 
siècle: Constantin V fit parvenir cet instrument en 757 à Pépin le Bref. L’orgue médié- 
val fut parfois de modestes dimensions: le “portatif” qui pouvait être porté en bandou- 
lière, actionné d’une main par un petit soufflet et joué au clavier de l’autre main, et le 
“positif”, un peu plus grand, qui était posé au sol ou sur un support approprié qui se 
jouait à deux mains et nécessitait la présence d’un souffleur. Dans l'exemple de la page 
65 de Foulque de Candie, nous avons la seule manifestation de cet instrument sous le 
terme orgues de chancel, le mot chancel provenant du lat. cancezLum = ‘barreaux’ et de là 
la signification de ‘choeur d'église’, et de là ‘orgue de choeur’. Accompagné par rote à 
Breton, viele, des instruments à cordes, et par des chalemel, instrument à vent, on dit 
que les sons de ces instruments ne valent l’aboiement d’un petit chien, en comparaison 
du bruit produit par le vent qui entre dans la chambre à travers un tuyau. Sensibilité 
auditive remarquable. 

Finalement le mot sonnetes du lat. soNaRE, instrument qui est pas cité dans les his- 
toires de la musique, mais qui appartient à la famille des ‘sonnailles”, sans doute, fa- 
mille d'instruments “bruiteurs” dont on obtient des sonorités complexes. Nous avons 
un exemple dans le v. 13 CCXXII Ap. I de Li Narbonois, ce sont les païens qui, au com- 
mencement du combat, partent comme des oiseaux de proie en faisant du bruit avec 
des sonnetes qui sont accompagnées dans le contexte de buisines et cors de metaus, des 
instruments à vent, qui sonnent clairement à travers les montagnes et les vallées, et qui 
font retentir la mer et le bois. 

Une section spéciale dans ce titre des instruments, correspond à ce que nous appe- 
lons des OBJETS NATURELS SONORES. Disons qu’on peut, à partir d’un schéma arbi- 
traire, compter comme des instruments, les objets décrits avec une certaine intention- 
nalité sonore, tels que: le CORPS HUMAIN, la NATURE, les ENGINS, les CONSTRUC- 
TIONS. 

La parcelle du CORPS HUMAIN présente une classification simple mais pénétran- 
te. 

De ce point de vue, l'instrument le plus important, attesté au XIIe et au XIIIe siè- 
cles, est la pois / voiz / vos qui se manifeste dans presque toutes les chansons et qui ap- 
paraît ornée de deux qualités, l’une faisant appel à la puissance dans les expressions 
haute / hautement de La Conquête de Jerusalem, Orson de Beauvais, La Prise de Cordres 
et de Sebille, Le Moniage Rainouart I, La Chanson d’Antioche, soulignées par l'emploi 
de l’adverbe fort dans Li Narbonois; l’autre qualité, exprimant une certaine observation 
sur le “timbre”, dans les expressions serie dans le sens de ‘claire’ dans La Conquête de 
Jerusalem, et Le Moniage Rainouart I, chanson, cette dernière, qui présente aussi l’ex- 
pression clere, et l'expression «hien fu... oïe» de Orson de Beauvais et La Chanson 
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d’Antioche. Ces deux propriétés viennent souvent ensemble. On pourrait sans doute ad- 
mettre une troisième qualité, celle de la durée dans l'expression «a mout haut alenee» 
du v. 4630 de Li Narbonois. 

Les paumes de la main qu’on bat, est une manifestation de deuil, actualisée dans 
les exemples de La Prise de Cordres et de Sebille et Le Moniage Rainouart I. 

Les dens produisent des sons avec leur grincement, manifestation aussi de la dou- 
leur dans Le Moniage Rainouart I, ou bien on montre qu’on est enragé dans Le Monia- 
ge Rainouart I aussi; dans le v. 2421 de Orson de Beauvais, les dents servent à amortir 
le son de la voix. ‘ 

En revanche, le terme boche où l’on approche le cor pour en jouer, apparaît seule- 
ment dans Zi Narbonois. 

La parcelle de la NATURE, actualisée par les termes terre et pais pris dans le sens 
généralisé, et rapprochés par des mots concrets géo-physiques, marine, gaus, pui, mont, 
tertres, laris, val{ee), joue un rôle descriptif riche dans la narrative du son des chansons 
de geste. 

La terre, telle une caisse de résonance fait entendre les bruits, le fracas du combat 
«plus d’une grant loée» dans La Conquête de Jerusalem, «d’une liue et demie», bien plus 
d’une loée», «de grans .V. liues longes» dans La Chanson d’Antioche. Le son qu'elle pro- 
duit ressemble à celui du tambour, d’après le verbe tentir employé dans les exemples de 
La Conquête de Jerusalem et La Chanson d’Antioche, ou bien à celui de l’orage d’après 
le verbe tonne dans Buevon de Commarchis. 

Le mot pais apporte un seul exemple celui du vers 6762 de Li Narbonois, et joue 
le rôle d'instruments, d’une caisse de résonance du son d’un grand cor de laiton. Le ver- 
be tentir employé, fait penser aussi au tambour. 

On peut faire la même interprétation des mots la marine et li gaus / gauz dans Li 
Narbonois, li pui dans Le Moniage Rainouart I où s’entend le fracas des armes, ou 
dans La Chanson d’Antioche où s’entendent les buisines; li mont dans Le Moniage Rai- 
nouart I où s’entend aussi le fracas des armes, les lorains et frans, ou les buisines dans 
Li Narbonois, ou bien un grand bruit, ou des tambours, des timbres et des cris dans La 
Chanson d’Antioche; li laris / larris dans Orson de Beauvais et Le Moniage Rainouart I 
où l’on entend le fracas des armes; li vaus / val / vax / valee / vallee où l’on entend le 
fracas des armes dans Orson de Beauvais et Le Moniage Rainouart I, des buisines, lo- 
rain et fraig dans Li Narbonois, et des tambours, des timbres et des cris dans La Chan- 
son d’Antioche. 

Un cas particulier se présente dans le v. 18 CCXXII Ap. I de Li Narbonois, monz-vox 
et tertres-vaux, v. 7466, où les deux couples dans les sens de ‘hauteur-creux’ du terrain 
expriment inconsciemment un objet “musical” qui produit avec netteté le son des har- 
nais et des freins des chevaux, description qui nous fait penser à des haut-parleurs 
géants. 

Une troisième parcelle celle des OBJETS-ENGINS, qui sont à vrai dire, de vérita- 


bles instruments, mais dont la finalité est évidemment une autre que celle de produire 
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de la musique. Son but est la bataille. Nous trouvons des mots de sens générique armes, 
fer, acier et des termes spécifiques comme espee(s), tinel, haste, escus, piaus, lorain/s), 
frans-fraig, ouevre (statue). 

Les armes sont abondantes dans le combat, elles éclairent la terre, et leurs coups 
produisent le fracas, Le Moniage Rainouart I. 

Le fer et acier expriment l'instrument par la matière dont il a été fait, de préféren- 
ce ce sont des épées, qui produisent li effrois, le bruit assourdissant. 

Les espee{s) choquent les unes contre les autres et provoquent «grant chaplison» 
(‘fracas”) dans Orson de Beauvais, «molt fiere caplison» ou «li effrois> dans La Chanson 
d'Antioche, et «un grant carpenteïs sour les escus vautis» dans Le Moniage Rainouart I. 

Le mot tinel, ‘gros bâton, massue’, apparaît une seule fois dans le v. 1284 de Le 
Moniage Rainouart 1, exemple qui à mon avis offre un intérêt particulier car il fait 


penser aux défilés des majorettes. Je transcris littéralement le passage, jugez-en: 


LIX v. 1278 Franchois se gaitent desi a l’ajorner 
.1279 Li quens Guillaume vait el palais ester; 
. 1280 pleure et regrete Renouart au tinel: 
.1281 “Renourt frere, com devroie derver! 

. 1282 Tant ere liés quant solïés canter 


.1283 par devant moi, et salir et treper, 


4 4 4 4 < < 


. 1284 vostre tinel branloier et lever 


Le tinel serait la ‘canne de tambour-major” que manient les majorettes, manipu- 
lée cette fois-ci par Rainouart qui l’agite et le brandit et le lève, en sautant et en dan- 
sant. 

Le mot haste dont la signification est apparentée à tinel, vient dans Le Moniage 
Rainouart I accompagnée du mot piaus, et leur son est comparé au son du tambour. 

Les termes lorain(s) et frans / fraig ont été déjà décrits dans le point NATURE. 

Finalement le terme ouevre, la statue de Mahomet oeuvrée du meilleur or d'Arabie, 
haute de XV pieds qui tenait dans ses mains un gros bâton et bien taillé, et qui sem- 
blait prête à frapper pour garder le grand trésor, statue qui renversée par Rainouart 
produit un flat = ‘bruit lourd’, comme si c'était le palais qui avait été renversé, dans 
Le Moniage Rainouart 1. 

Et une dernière parcelle qui peut donner naissance à l’approfondissement des lieux 
où la musique se produit, les CONSTRUCTIONS. Même si nous possédons très peu de 
citations directement rattachées au champ musical, en ce qui concerne des aggloméra- 
tions, comme la vile, la cit, ou les constructions plus simples comme le moustier, le pa- 
lès segnoris, le donjon, le ostel, nous pouvons cueillir quelques échantillons de ce qu’on 
peut appeler les premières salles de concert, prétentieusement bien sûr. 

La vile, agglomération formée autour d’une ancienne cité sur le terrain d’anciens 
domaines ruraux, forme un milieu géographique et social où la vie quotidienne des ha- 
bitants fait partie de tout ce qui se produit, tel la proclamation d’un ban dans Li Nar- 
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bonois, l'accueil d’une nouvelle dans La Chanson d’Antioche, ou bien le fait de «tombir 
et tonner» la ville, comme une véritable trompette ou comme un véritable tambour, à 
cause du son des gresles dans Foulque de Candie. 

La cit, partie ancienne d’une ville, participe aussi de ce même élan, et &ans La 
Chanson d’Antioche, on fait sonner des apel par la cité, ou bien le peuple se met à crier, 
ou bien le bruit de la cité s’étend à une lieue et demie. 

Plus près de ce qu’on vient de nommer ‘salles de concert” nous avons le palés se- 
gnoris, seulement dans le v. 7860 de Li Narbonoiïs, et où le bruit, seul élément musical, 
fut grand. 

L'ostel dans le v. 2427 de Li Narbonois, que les gigues, harpes, vieles font «bondir 
et retentir». 

Dans la chanson Le Moniage Rainouart I, c’est le moustier que la voix de Rainou- 
art fait «bondir, soner et resoner:. 

Et enfin, le donjon, la tour principale du château, décrit dans le vers 2856 de La 
Chanson d’Antioche, tout autour duquel, Solimans de Nique, «fait soner ses grailles», 


image qui nous rapproche des spectacles de ‘son et lumière” dans l’actualité. 


Sujets-catalyseurs de la manifestation musicale 


Toujours dans l'esprit de recherche d’un point de départ précis pour l'étude et l'a- 
nalyse du phénomène musical dans les chansons de geste qui puisse jeter une étincelle 
de lumière sur la vie et la culture musicale du Moyen Age, ce chapitre ose ainsi ponc- 
tualiser des aspects qui restent souvent à l’écart des analyses et conséquemment des 
conclusions musicales préexistantes. Un tas de possibilités à suivre en examinant la 
FAUNE, et les PERSONNAGES protagonistes de n’importe quel souffle musical. 

A/ LA FAUNE: La faune musicale des chansons étudiées conforme un espace so- 
nore non dédaignable, bien que limité aux oiseaux, aux chiens, aux coqs, aux chevaux, 
aux mulets et à quelques espèces d'oiseaux. 

Il existe au Moyen Age une sensibilité poétique particulière sur le chant des oi- 
seaux attestée par l'oeuvre de Marie de France au XIIe siècle et par Guillaume de Lorris 
au XIIIe siècle. Cette sensibilité est reconnue dans les chants des oisiaux de Le Moniage 
Rainouart I, des oïsials / oisiax de Foulque de Candie, des oiseillons / oisiaus de Buevon 
de Commarchis; à ce sentiment poétique, voire descriptif, ajoutons le sens de l’observa- 
tion tel qu’il apparaît dans le v. 5211, les oisel qui chantent sur les arbres de Le Monia- 
ge Rainouart I ou dans Foulque de Candie ou Buevon de Commarchis. Les malvis dans 
Le Moniage Rainouart I et les oïseillons dans Buevon de Commarchis, chantent au lever 
du soleil; le cos (coucou) dans Le Moniage Rainouart I, chante à minuit. L'expression 
soëf pour le chant des oisel dans La Chanson d’Antioche fait dans les sens une impres- 
sion agréable par la qualité douce de son timbre. Finalement, l’observation se manifeste 
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encore dans les cris de ostoirs = ‘autours’”, et des girfaus = ‘gerfauts’ dans La Chanson 
d’Antioche. 

Le cheval ou destrier, pousse le cri propre à son espèce, il hennit dans La Prise de 
Cordres et de Sebille, Le Moniage Rainouart I, Li Narbonois et La Chanson d’Antioche. 
Dans le vers 4486 de Le Moniage Rainouart I, au hennissement s’ajoute le retentisse- 
ment de la terre frappée et gratée par le cheval. Celui-ci va parfois accompagné par des 
mules, Li Narbonois, muls, La Chanson d’Antioche, animaux qui braient (recaner l re- 
chaner); ou bien accompagné de roncins, dans La Chanson d’Antioche où les deux en- 
semble, ceval et roncins font friente = ‘bruit de pas”. 

De son côté, le chien présente trois termes et deux manières différentes de pousser 
son cri: le gaignon de La Conquête de Jerusalem et di viels wadiaus» de Le Moniage 
Rainouart I, qui ullent, c’est-à-dire, poussent des hurlements, des cris aigus et prolon- 
gés, tandis que les bracés = ‘des chiens de chasse’, accompagnés par les cris des autours, 
on les entend glapir = ‘aboyer’, dans La Chanson d’Antioche. 

Les coc enfin, des animaux de tradition dans l'Eglise chrétienne, à cause du triple 
chant par le triple reniement de Saint Pierre, sont aussi des animaux qui animent les 
petits villages en chantant le matin, dans Buevon de Commarchis. 

B/ LES PERSONNAGES: Ce titre fait sortir en scène l’homme médiéval qui ne 
professe pas nos idées modernes sur la musique. Pour lui, il existe un certain respect de 
tout ce qui est au-dessus, et son attitude fondamentale est celle de vivre au jour le jour. 
C’est bien pour cela que j'ai choisi l'expression des univers, pour signifier la présence 
protagoniste de l’homme médiéval dans l’espace de la musique. 

D'abord un univers surnaturel où deu dans La Prise de Cordres et de Sebille, da- 
medieu dans Li Narbonois, se manifeste dans la grandeur du son du tonnerre. Le diable 
dans Le Moniage Rainouart I se manifeste aussi, mais dans le mépris du son du cochon 
(grondillier). Les «angle del chiel» dans Le Moniage Rainouart I et Saint Michius ar- 
change (avec Gabriel et Raphaël) dans La Conquête de Jerusalem, accompagnent en 
chantant les âmes des morts au paradis; ce chant des angle dans La Chanson d’Antioche 
c’est le Te Deum laudamus. Le timbre de la voix des anges a quelque chose de spécial, 
car elle est reconnue, v. 114 d’Orson de Beauvais. 

Puis c’est l’univers de l'Eglise avec toute une hiérarchie de représentants qui, en 
général, chantent la messe ou le servise, véritable moment capital de la liturgie. Le pape 
dans les formes apostoles d’Orson de Beauvais, apostoile de La Chanson d’Antioche; 
l'archevêque dans les formes arcevesques de La Prise de Cordres et de Sebille, arceveske 
de Li Narbonois; l'évêque sous les formes esvesque de La Prise de Cordres et de Sebille 
et Li Narbonois, esveske de Li Narbonois, et vesques, envesques de La Chanson d’Antio- 
che; le prêtre sous la forme prestre(s) de Le Moniage Rainouart I et de La Chanson 
d’Antioche; le clergé ou les clercs dans les termes clergié de La Conquête de Jerusalem et 
de Orson de Beauvais. clerc / clers de Le Moniage Rainouart I et de Li Narbonois; le 
chanoine et le chapelain de La Chanson d’Antioche. Le Pape, les évêques et le clergé 
sont très souvent nommés dans les exemples de cet univers, dont les religieux font éga- 
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lement partie, surtout dans les exemples de la chanson Le Moniage Rainouart I, sous 
les formes moine(s), et le mot abé, et dans ces cas, ils chantent matines et lisent leur 
psautier. Tous les personnages de l’univers de l'Eglise témoignent de l’activité du chant, 
excepté le vesques du v. 3623 de La Chanson d’Antioche, qui «sona un cor a un ton», cas 
rare et isolé. 

Et auprès de cet univers, l’univers profane: c’est la figure du jongleur qui joue le 
rôle principal, sous les formes de jugler: Orson de Beauvais et Li Narbonois, jugleor(s): 
Orson de Beauvais, La Prise de Cordres et de Sebille et Li Narbonoÿs, jugléour: Foulque 
de Candie, jogleors, juglerres: Li Narbonois, jougler, jougleor et joglere: La Chanson 
d’Antioche. Les jongleurs font profession de divertir les gens, vv. 2410, 3129, 3295 de Li 
Narbonois, et chaque jongleur a sa spécialité, vv. 7842-3 de Li Narbonois et 2746 de 
La Prise de Cordres et de Sebille: l’un chante, l’autre joue de la harpe, un troisième joue 
des timbres, si bien l’instrument préféré du jongleur est la vielle. A côté du jongleur, on 
trouve les menesteraux dans Li Narbonois, les arpeour dans Orson de Beauvais et har- 
peor dans Li Narbonoïs, avec la renommée de ceux d'Angleterre du v. 29 de La Prise de 
Cordres et de Sebille, le vielor dans La Prise de Cordres et de Sebille, les chanteors de Li 
Narbonois, et à souligner le vers 30 de La Prise de Cordres et de Sebille où l’on recon- 
naît les auvreignas comme des diseurs de chants d’amour:; dans ce sens, on entend des 
chevaliers se raconter parfois entre eux, des vers de chansons (p. 43 de Foulque de Can- 
die). Le peuple participe directement dans l’activité musicale: les meschines de La Prise 
de Cordres et de Sebille, les puceles de Li Narbonois, les dames et filles à chatelaine de 
Buevon de Commarchis, et la bachelerie dans la même chanson, ce sont des gens qui 
dansent et chantent. Des personnages à mettre en valeur, si bien d'incidence réduite, 
sont les bouvier, conducteurs de boeufs qui appellent à hauts cris les animaux dans La 
Prise de Cordres et de Sebille. 

Finalement l’univers des masses, point qui peut servir à l’approfondissement de 
nos sources. À titre d'exemple nous tirons des échantillons dans les ensembles des sar- 
rassins, sarrazins qu’on entend glatir et uller dans La Conquête de Jerusalem ou qui 
«sonent leur grailles», crient fortement, «carolent et cantent belement», ou on entend 
leur bruit et leur son dans La Chanson d'Antioche, et les Sarrasines qui pleurent, brai- 
ent et crient dans La Conquête de Jerusalem: les Franc / frans / françois qui laissent la 
noise et le tençon dans La Conquête de Jerusalem et qui font, en revanche, la noise et hu 
dans Foulque de Candie; les Crestiien qui prononcent en criant l’enseigne dans La 
Chanson d’Antioche:; les Persant qui font du bruit dans La Prise de Cordres et de Sebille, 
et qui sonnent les grailles et «maint cor bugleran» dans La Chanson d'Antioche; les Tur 
! Turc / Turs qui font aussi du bruit dans La Prise de Cordres et de Sebille, qui crient et 
braient dans Li Narbonois, qui crient, qui rient la risee et qui jouent des tambours et 
des timbres et font telle clameur qui font retentir les montagnes et les vallées dans La 
Chanson d’Antioche; les paien(s) qu’on entend «glatir et uller» dans La Conquête de Jeru- 
salem, faire du bruit dans Li Narbonoïs, faire un grand charivari, dans La Prise de Cor- 


dres et de Sebille, crier, commencer à hucier (mot peu connu), lever les hu et cri dans Le 
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Moniage Rainouart 1, qui prononcent l'enseigne en criant et qui jouent de leurs grailles 
dans La Chanson d’Antioche, ou des tabors dans Simon de Pouille; l'ensemble de la gent 
paiennie et sa noise dans Le Moniage Rainouart I, le gent salvage et le grans bruis de la 
même chanson, la paienne gent et sa menee dans Li Narbonois, la gent paenor et sa noi- 
se dans Orson de Beauvais, les felons mescrèuz et leurs criz dans Li Narbonois; l’ensem- 
ble des Esclavon qui crient et braient, ou des Esclers qui font un vacarme que les chré- 
tiens doivent bien souffrir, autrement ceux-ci vont difficilement supporter les coups du 
combat, dans La Chanson d’Antioche; et dans la même chanson, des Arrabi qui «sone- 
rent lor grailles et maint cor bugleran»; l’ensemble des baron qui chantent à la Sainte 
Croix dans Li Narbonois, ou des baron chevalier qui écoutent vespres dans Orson de 
Beauvais; des borgois qui vont prendre les armes lorsque la grande cloche sonne et qui 
renforcent la noise dans Le Moniage Raïinouart I; l’ensemble des omes et fames qui font 
une grande criee dans Li Narbonois, et le tot ensemble de la même chanson qui com- 
mencent la sainteletanie; escuier et sarjant qui font un grand bruit dans Le Moniage 
Rainouart I; les uns et Les autres qui braient et crient dans La Prise de Cordres et de Se- 
bille, et l'expression «li uns glati et li autres ulla» de Li Narbonois; l’ensemble du pules 
qui crie tout autour de Constantinople dans La Chanson d’Antioche; li povre et li rice 
qui commencent à hucier dans la même chanson; de même que les caitis et caitives qui 
crient et braient, ou li enfant avec leurs cris de douleur en cherchant le lait des mamel- 


les de leurs mères qui sont mortes. 


Manifestations musicales 


Les manifestations, toujours entre guillemets, complètent cette mise au point du 
monde sonore qui entourait l’homme des XIle et XIIIe siècles. Là-dessus, on essaie 
deux grandes lignes d’analyse: la première fait partie de l’homme même dans sa voix, 
manifestée dans l'expression canter / chanter, verbe chargé d’un poids affectif, solennel, 
d’après les productions qui en découlent; la deuxième, ce sont les instruments qui l’ac- 
tualisent dans les expressions soner, bugler, corner, roter, tuber, timbrer, organer / or- 
ghener, violer / vieler, graloier / grailloter, giguer, harper, estiver, timber, atanprerer. 
Pourtant, nous suivrons un plan subjectif, structuré à partir de trois points: Eglise, 
monde profane, bataille, des points qui se rapportent plus ou moins exactement à des 
manifestations dans les descriptions de nos chansons. 

A/ Liturgie et activités chantées de l'Eglise: Les manifestations comportent une 
suite fixe d’offices correspondant à certaines heures de la journée romaine, qu’on peut 
distribuer en des offices du jour avec prime citée dans La Prise de Cordres et de Sebille, 
Foulque de Candie et Li Narbonois, tierce dans La Chanson d’Antioche, none dans Bue- 
von de Commarchis et Li Narbonois; puis les offices du soir avec vespre(s) citées dans 
Orson de Beauvais, La Prise de Cordres et de Sebille, Buevon de Commarchis et Li Nar- 
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bonois, et complies dans La Prise de Cordres et de Sebille; et des offices de nuit avec 
matines dans Le Moniage Rainouart I, Buevon de Commarchis et Li Narbonois. La mes- 
se qui ne s'intègre pas à place fixe dans le déroulement de la journée liturgique, bien 
qu’elle en soit le moment principal et même protagoniste dans les fêtes et les mariages, 
présente dans toutes les chansons, sous la forme mase dans La Prise de Cordres et de 
Sebille et dans Li Narbonois, et dans le v. 24 de La Prise de Cordres et de Sebille, nous 
avons la grant messe maior. D’autres manifestations particulières: la procession dans 
Orson de Beauvais: la sainteletanie commencée pour tout le monde ensemble dans La 
Conquête de Jerusalem, ce qui fait bien un récitatif; le chant du Saint Evangille de La 
Chanson d’Antioche; et l'hymne Te Deum laudamus du v. 1827 de La Conquête de Jeru- 
salem et 8539 de La Chanson d’Antioche. Le mot servise(s) en général est commun à 
tous ces offices qu’on vient de transcrire, Orson de Beauvais, Le Moniage Rainouart I, 
Li Narbonois, La Chanson d’Antioche et Simon de Pouille. 


B/ Activités profanes: Mise à part le terme ‘‘chant” employé pour les oiseaux dans 
Le Moniage Rainouart I, Foulque de Candie, Buevon de Commarchis, La Chanson d'An- 
tioche, et dont l'information la plus expressive nous est donnée par la chanson de Buevon 
de Commarchis, dans les mots «cler et soëf», et mise à part aussi le terme can/s) pour 
désigner les matines dans Le Moniage Rainouart I, nous avons le terme chanson sous 
des graphies diverses: cançon / chançon(s) chanson / canchon/s) au XIIe siècle, et cançon 
/ chançon(s) / cancons au XIIIe siècle. Elle va accompagnée des épithètes tels que: glo- 
rieuse dans La Conquête de Jerusalem et La Chanson d’Antioche, bone dans Orson de 
Beauvais, La Prise de Cordres et de Sebille et Li Narbonois, vallant dans Orson de 
Beauvais, male (‘mauvaise’) dans La Prise de Cordres et de Sebille, mirable dans le Mo- 
niage Rainouart I, vilaine dans Li Narbonotïs: «dont li ver sunt bien fait» dans Orson de 
Beauvais; «molt bien rimee, de bons vers entessue» dans La Chanson d’Antioche; «de 
grant nobilité» dans Orson de Beauvais: «qui molt fait à proisier» dans La Chanson 
d’Antioche: «qui n’a point de fable... Mais pure verité et santisme sermon» dans La 
Chanson d’Antioche; «estrete de haute estoire» dans Li Narbonois; «de grant chevalerie / 
cevalerie» dans Orson de Beauvais et dans La Chanson d’Antioche: «de la geste FRAN- 
COR» dans La Prise de Cordres et de Sebille. La chanson en général est chantée par un 
jongleur, v. 7654 de Li Narbonoïs, et adressée à des segnor dans La Conquête de Jerusa- 
lem, Orson de Beauvais, et La Chanson d’Antioche, à des segnours dans Orson de Beau- 
vais, à des «segnor nobile chevalier» dans La Conquête de Jerusalem, «li grant et li me- 
nor» dans La Prise de Cordres et de Sebille, à des «segnor, franche gent anoree> dans Li 
Narbonois, à des baron dans La Chanson d’Antioche. 


En concurrence avec chanson, on trouve le terme geste, vers et escris dans La 
Chanson d’Antioche, estoire dans Le Moniage Rainouart I et La Chanson d’Antioche. Et 
le mot son, dont un exemple remarquable dans le v. 30 de La Prise de Cordres et de Se- 
bille: «Li Auvreignas dient .i. son d’amors», et le v. 1004 Zi Narbonois: «A l’ostel vin- 
drent trestuir chantant un son», et l’expression de la création musicale vocale au Moyen 
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Age dans la composition de chansons nouvelles, p. 5 de Foulque de Candie: «Hue ot un 
fils, qu’on appelle Faucon / En la chambre chantant un novel son». 

Une manifestation concrète dans le v. 28 de La Prise de Cordres et de Sebille: les 
lai(s) de Bretaigne. 

Les mots parole, raison, mot, sont accompagnés du verbe soner et de tentir par- 
fois, expressions qui semblent leur donner un caractère musical. Le terme motet dans 
Orson de Beauvais, accompagné du verbe soner c’est un mot à suivre car il donna le 
nom à une acquisition musicale du XITe siècle, le motet. Moins importantes, mais pas 
négligeables, on constate des manifestations de la vie quotidienne du XIle et XIIIe siè- 
cles dans la ville où le ban est crié dans Li Narbonois, où les nouvalles / novele dans La 
Chanson d’Antioche qu’on entend de même que des manifestations plus individuelles 
comme le ris dans Le Moniage Rainouart I et Li Narbonois ou la risee et le sopir dans 
La Chansons d’Antioche. Un cas particulier, celui du v. 1469 de Les Enfances Ogier qui 
présente le mot melodie, mais avec la signification de ‘charme’. 

Enfin. la danse dans les termes sauter dans La Prise de Cordres et de Sebille salir 
et treper dans Le Moniage Rainouart I, dancer dans Li Narbonois. et caroler dans La 
Chanson d’Antioche. 

C/ La bataille: La bataille est intimement liée aux chansons de geste et prend une 
place importante dans leurs descriptions. Mais elle n’a pas encore été envisagée, à ma 
connaissance, sous cet aspect sonore, aspect, qui à une grande valeur, car chaque attitu- 
de, chaque geste, chaque mot, chaque pensée, prend, dans les chansons de geste, un sens 
riche, intime, épique. Premièrement nous allons aborder les termes rapportés aux ins- 
truments (non exclusifs de la bataille). 

La bondie, manière retentissante de sonner, produite par la banscloge dans Le Moniage 
Rainouart I, et par le cor dans La Conquête de Jerusalem et dans La Chanson d’Antioche. 

La menee, son long, produit par le cor dans La Conquête de Jerusalem et dans Li Nar- 
bonots. 

La cornee, son spécifique du cor, mais dans les exemples des chansons La Prise de 
Cordres et de Sebille et Li Narbonois, c’est aussi le son des boisines. 

La retraite, retrate, signe sonore pour se retirer, dans La Conquête de Jerusalem et 
Orson de Beauvais. 

La taborie, forme provenant de tabor = ‘tambour’, signifiant ‘tapage’, d’après le 
son produit par cet instrument, dans Le Moniage Rainouart I et La Chanson d’Antio- 
che. 

Le flat, espèce de bruit lourd, dans Le Moniage Rainouart I c’est le bruit produit 
par la statue de Mahomet qui tombe par terre. 

Puis il y a un grand nombre d'expressions neutres, en faisant toujours appel au 
champ sémantique du “bruit”: 

— noise / noxe / nose / nosse / noisse, noisier, noisement, famille de mots provenant du 
lat. Nausea avec évolution de sens. 
_ hus / huée / huëis / huïson, famille de mots d’origine onomatopéique. 
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— criée / cierie / escriee / criors / cris, famille provenant du lat. QUIRITARE. 

— tençon / tançons / tenchon, proche dans son sens de tumulte. 

— tempier, provenant du lat. pop. TEMPERIUM, et qui prend du son produit par la tempête, 
la signification de grand bruit. 

— carpenteis / carpenterie, bruit des coups des épées. 

— batestals, d’origine obscure, dans La Chanson d’Antioche, bruit ou tapage, en parlant 
du combat. 

— effrois du verbe ExFRIDaRE = ‘faire sortir de la paix’ (ra en francique); dans La Chan- 
son d’Antioche, bruit des épées. 

— gafur, accompagné de noise et cris dans La Chanson d’Antioche. 

— brut / bruit; brait, existant dans le français moderne. 

— duel dans le sens de manifestation du chagrin, expression de la douleur. Le regret 
c’est une formule chère au jongleur. 

Finalement, le mot ensegne(s) / enseigne / anseigne / ansaigne, en tant que cri spé- 
cial dans les batailles décrites dans les chansons de geste, apparaît dans les exemples 
crié du côté des chrétiens, et du côté des païens: 


v. 529 Crestien et paiens, cascuns s’ensegne escrie 


La Chanson d'Antioche 


Ce sont des invocations diverses: “Monjoie” dans Le Moniage Rainouart I, Li Nar- 
bonois et La Chanson d’Antioche; le nom des “Monjoie Saint Denis” de Le Montage 
Rainouart I et Li Narbonois, fut allongé quand les rois de France, en qualité de comtes 
du Vexin, devinrent fictivement les vassaux de l’abbaye de Saint-Denis, selon Gaston 
Paris; “Narbone, Nerbone” de Li Narbonois; le mot ‘“Parsie” l’enseigne des païens dans 
Li Narbonois, et ‘“Aride” cri de guerre des Sarrasins dans La Chanson d’Antioche. L’en- 
seigne c’est un cri de guerre qu’on pousse à haute voix et d’une voix claire pour qu’on 
puisse l’entendre facilement, v. 4106 de Li Narbonois. En principe, c’est pour commen- 
cer le combat, mais il arrive parfois que l’enseigne serve à avertir le combattant de la 
présence des siens, Li Narbonois. Le cri de guerre va accompagné quelquefois du son 
des grailles, La Chanson d’Antioche, ou de l'olifant Li Narbonois. 


À titre de conclusion 


La reconstitution du Moyen Age musical reste toujours très conjectural car les do- 
cuments directs dont nous disposons, sont peu nombreux, et les exemples tirés des ana- 
lyses des oeuvres qui peuvent nous en donner quelque renseignement, des chansons de 
geste dans notre cas, présentent des moments fragmentaires, clichés parfois, parsemés 
tout au long des textes, voire peu représentatifs. 

Il nous faut donc rassembler le plus grand nombre de ces fragments, en partant 
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d’un schéma cohérent et ordonné, pour dévoiler ce monde sonore si sombre et si loin 
encore, mais pourtant, et peut être justement pour cela, si cher à nous. 
Instruments, sujets et manifestations, structurent un plan valable et excellent, prêt 


à la réalisation des études descriptives de la musique dans les chansons de geste. 
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La Conquête de Jerusalem, chanson de geste du XIIe siècle, publiée par S. DUPARC-QUIOC, Librairie Ancienne 
Honoré Champion, Paris, 1955. 
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Nouvelles recherches sur la composition et 


la rédaction d’Aiol et d’Elie de Saint Gille 


par Euo Mer 


C’est une opinion très répandue que d'admettre l'existence pour le moins d’une 
version d’Aiol antérieure à celle que nous connaissons, et de l’identifier avec les déca- 
syllabes de la première partie de la chanson, qui est, comme on le sait, pour la plupart 
en décasyllabes, tandis que la seconde est en vers dodécasyllabes. Cela par suite de l'i- 
dée soutenue par Normand et Raynaud dans leur édition d’Aiol de 1877 !, et non rejetée 
par Foerster, auteur lui-même d’une édition d’Aiol presque contemporaine 2. C’est un fait 
que, malgré l’étude de M. Delbouille ?, visant à démontrer par de nombreuses preuves 
l'unité rédactionnelle de la chanson, on a parlé, à une époque récente aussi, de l’ancien 
ascendant d’Aiol, en l'identifiant avec les décasyllabes de la première partie de la chan- 
sonf. 

La vitalité de l’hypothèse de Normand et Raynaud se fonde principalement sur la 
différence métrique des deux parties de la chanson, étant donné d’une part que l’analy- 
se linguistique effectuée par Foerster (de laquelle, pour ce qui me concerne, je peux 


!_Aiol, chanson de geste publiée d’après le manuscrit unique de Paris par J. NORMAND et G. RAYNAUD, Pa- 
ris, 1877 («Société des anciens textes français»), p. XX. 

2 Aiol et Mirabel und Elie de Saint Gille, zwei altfranzüsische Heldengedichte [. . .] herausgegeben von W. 
FOERSTER, Wiesbaden, 1876-82, pp. XXXIV-XXX VI. Pour d’autres hypothèses à l'égard de la présumée rédac- 
tion en décasyllabes, cf. G. PARIS, «Journal des Savants», 1886, pp. 400-6, F. E. SCHNEEGANS, Zur Chanson de 
geste «Aiol et Mirabel, dans Festgabe für G. Grôber, Halle, 1899, pp. 397-413, K. VORETZSCH, Einführung in 
das Studium der altfranzôsischen Literatur, Halle, 1925°, p. 429. 

3 M. DELBOUILLE, Problèmes d'attribution et de composition. 1) De la composition d'Aiob, «Revue Belge de 
Philologie et d'Histoire», XI, 1932, pp. 45-75. 

4 Cf. M. L. BENDINELLI, Preistoria dell'<Aiolfo: di Andrea da Barberino, «Studi di Filologia italiana», XXV, 
1967, p. 23. 
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confirmer l'exactitude du résultat) a prouvé qu'aucune bipartition ne peut être démon- 
trée par les traits dialectaux. de l’autre que les autres raisons qui devraient soutenir cet- 
te hypothèse résultent de suppositions très discutables. Mon propos est de démontrer 
que la différence métrique entre la première et la seconde partie n’entraîne pas lhypo- 
thèse de l'intervention d’un remanieur et de la coexistence, dans la version connue, d’u- 
ne double rédaction. Par contre, je pense que la métrique trouve son soutien et sa véri- 
fication dans les contenus, et que l'analyse de la métrique et des structures stylistiques 
peuvent démontrer lhomogénéité fondamentale et donc l'unité rédactionnelle de la 
chanson. 

Pour ce qui est des rapports entre les chansons d’Aiol et d'Elie, on a enregistré les 
opinions les plus différentes. Dans l'introduction des éditeurs français à l’édition d’Aiol, 
on lit que les deux chansons n’ont aucun lien commun 5, tandis que Raynaud, dans son 
édition d’Elie, pense qu’un unique trouvère a remanié aussi bien Aiol qu’Elie f. Foerster 
est d'accord avec celui-ci pour voir dans la version d’Elie que nous connaissons le re- 
nouvellement d’un texte plus ancien, mais il n'accepte pas l'hypothèse de l'unique re- 
manieur pour des raisons d'ordre linguistique 1 Enfin M. Delbouille ne partage pas l’o- 
pinion de Foerster au sujet des différences linguistiques que celui-ci avait cru découvrir 
entre les deux textes, et pense que les deux chansons ont été conçues et rédigées par le 
même auteur À. 

Pour cette question aussi, je crois que l’utilisation d’autres instruments de recher- 
che amène à des résultats d’un intérêt remarquable. 

En premier lieu, la question des décasyllabes et des alexandrins dans Aüiol. C'est 
une cause d’étonnement que la première partie de la chanson soit caractérisée par la 
prédominante succession de vers décasyllabes, tandis que la seconde est composée, à 
peu d’exceptions près, en vers alexandrins. Cette coexistence ne constitue pas un Cas 
unique dans l’ancienne littérature romane; d’autres oeuvres aussi, où l’unité de compo- 
sition ne peut pas être mise en doute, présentent un mélange de vers différents entre 
eux pour le nombre des syllabes ?. Mais c'est la facture tout à fait particulière des déca- 
syllabes qu’on doit observer dans notre cas. Contrairement à ce qu’on relève en général 
dans les poèmes en décasyllabes, la césure, dans Aiol, ne tombe pas, dans la plupart des 
cas, après la quatrième syllabe, mais après la sixième. En outre, elle tombe après la si- 


xième, même aux cas où cette syllabe fait partie d’un mot qui reste coupé par la césure; 
a 


5 Cf. op. cit. p. XXIV: «les deux chansons n’ont aucun lien commun». 

6 Elie de Saint Gille, chanson de geste publiée [...] par G. RAYNAUD, Paris, 1879 («Société des anciens tex- 
tes français»), p. XXII. 

T Op. cit, p- XLVL 

8 Cf. Problèmes d'attribution et de composition cit., 11) La chanson d'Elie» et la geste de Saint-Gilles, p. 
591. 

9 Par exemple: Roman de Brut et Roman de Rou de VWace, Vie de saint Auban, Partenopeus de Blois, Gui 
de Warewic, Foucon de Candie, Entrée d'Espagne. 
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et il faut observer qu’il ne s’agit pas d’une commune césure féminine, puisque le second 
membre du vers (qu’on appellerait improprement hémistiche) se compose de trois syl- 
labes. On sait qu’en règle générale il devrait se composer de quatre syllabes, parce que 
dans l’ancienne épique la césure présente les mêmes conditions que la fin du vers, et 
lorsqu’à la syllabe tonique suit une atone, le second membre du vers devrait conserver 
son développement normal, et s’étendre en quatre syllabes. Notre auteur, combattu en-. 
tre le décasyllabe et l’alexandrin, prétend traiter le décasyllabe comme un dodécasylla- 
be, utilisant presque toujours la césure après la sixième, même lorsque cette césure, en 
coupant par moitié le mot, réduit le second membre du vers à un moignon de trois syl- 
labes. Mais c’est en réalité par l'expérience du décasyllabe qu’il découvre progressive- 
ment et d’une manière définitive la vocation du dodécasyllabe; la preuve en est qu’au 
fur et à mesure qu’on s’approche du vers cinq mille trois cent soixante-sept, qui sépare 
la première partie à la chanson de la seconde, les alexandrins alternent toujours plus 
fréquemment avec les décasyllabes. D’ailleurs cette alternance n’est pas capricieuse ou 
casuelle: le décasyllabe traité à la manière de notre auteur n’est qu’un alexandrin qui 
hâte le plus possible sa conclusion; les décasyllabes sont donc utilisés pour des séquen- 
ces particulièrement dynamiques, et c’est une séquence dynamique qui chaque fois don- 
ne l’occasion d’adopter de nouveau les décasyllabes, dont on a par la suite une série 
plus ou moins longue. Plus précisément, chaque fois que les décasyllabes interrompent 
une série d’alexandrins, cela se produit dans l’opportunité de mettre en lumière le con- 
traste existant entre une prompte résolution provoquée par une détermination extrème, 
et une précédente situation d’incertitude et d’inertie. Cela, soit qu’Aiol décide d’aller re- 
conquérir les fiefs de son père, soit qu’il s’apprête à parcourir le dernier bout qui le sé- 
pare d'Orléans, soit encore qu’il se résolve à poursuivre et à punir un mauvais sarrasin, 
etc. On observe que le premier terme d’une telle opposition présente, trois fois sur qua- 
tre, une expression-clef, qui consiste dans le verbe oser, employé en forme hypothétique 
ou négative, pour communiquer un état d’âme de profonde incertitude: «si l’ossast fai- 
re. ..»; «ne l’ossent laisier»10. Tout de suite après, ce sont les décasyllabes qui décrivent 
l’action qui s’ensuit. 


10 Au vers 118 (décasyllabe), Aiol plein d'assurance, décide d’aller reconquérir les fiefs de son père. Précé- 
demment il y a eu un moment d'incertitude, pendant lequel, bien qu’Aiol désirât suivre son destin. il hésitait à 
quitter son père vieux et malade. Cette incertitude est exprimée par le vers 115 (alexandrin), qui contient l'ex- 
pression-clef susdite: «Sel vos oisaise quere volentier i alaise». Le vers 1886 (décasvllabe: décrit Aiol détermi- 
né à gagner Orléans au plus vite. Les vers précédents (alexandrins jusqu’au 1884) décrivent une situation tout 
à fait statique: les amabilités échangées entre Aiol et son hôte à Blois, et le repos d’Aiol pendant la nuit. Aux 
vers 4855 et suivants, on observe le contraste entre l’état d'âme des trois écuyers d’Aiol, qui à contre coeur 
sont forcés de faire marche arrière pour aller porter une ambassade à l’empereur, et celui d’Aiol et de ses com- 
pagnons, qui reprennent leur voyage pleins d'enthousiasme et de joie, et rapidement arrivent à destination. La 
marche des écuyers est décrite en alexandrins, celle d’Aiol en décasyllabes. Il est intéressant d'observer que l'é- 
tat d’âme des écuyers est efficacement indiqué aux vers 4853-4, dont le second comprend le verbe-clef: «Quant 
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Les parties en décasyllabes et celles en alexandrins comprises dans la première 
partie de la chanson ne sont donc pas juxtaposées, mais intimement liées, réciproque- 
ment complémentaires entre elles, sorties d’une même intelligence. On doit aussi souli- 
gner que c’est cette alternance qui fournit l’explication et l’histoire de la bipartition 
métrique qui caractérise la chanson dans son ensemble. En effet à partir du vers indi- 
qué plus haut comme la ligne de partage, notre auteur adopte sans cesse le vers alexan- 
drin, en achevant une recherche qui lui a donné la conscience progressive de sa préfé- 
rence, d’ailleurs déjà implicite dans la structure même de ses décasyllabes. 

Pour ce qui concerne les structures stylistiques, il faut d’abord se rapporter à l’em- 
ploi de quelques figures et procédés de la rhétorique, ainsi qu’il résulte dans chacune 
des deux parties. 

Les deux parties d’Aiol ne diffèrent pas à l’égard de l’utilisation du chiasme. Soit 
la première soit la seconde partie l’utilisent pour décrire des traits physiques de person- 
nes ou d’animaux, ou des éléments de la nature, mais aussi pour mettre en évidence des 
observations à caractère moral, ou des actions concomitantes ou immédiatement suc- 
cessives. On observe toutefois que les occurrences prévalent numériquement dans la se- 
conde partie, car évidemment un vers de longue haleine permet une plus ample articu- 
lation (le vers, on le sait, constitue une unité syntaxique et métrique très importante), 
la preuve en est que dans la première partie il y a bien deux cas où une figure de chias- 


me se développe au cours de deux vers. Quelques exemples !1, 


Et ot blanche la barbe, le poil flori 


(v. 1540) 
Puis se fiert el boscage, dedens l’aire se fiert 

(v. 1867) 
Dolant et mort de fain et pain querant 

(v. 2664) 
Il ot maigre la crupe et lons les os, 
Les quatre piés coupés, bien fais et gros 

(vv. 3176-7) 

Tant c’arai fait bataille et contes pris 

(v. 3347). 
Mais cachiée est de Franche et del resne formisse 

(v. 5395) 


li enfant l’oirent, molt en furent iriet: / Mais lor signor le vaurent, si ne l'ossent laissien. Aux vers 5330 et sui- 
vants, un sarrasin, après un moment d'incertitude, s’enfuit vers la montagne. On l'annonce en alexandrins, 
mais la fuite éperdue du sarrasin et la poursuite d’Aiol sont décrites en décasyllabes. La séquence est précédée 
de l’analyse de l’état d'âme du sarrasin, exprimé par l’expression-clef: «Volentiers le vangast li glous si 
l'ossast faire» (v. 5333). On avertit que les citations d’Aiol qui apparaissent dans cette étude sont tirées de l’é- 
dition publiée par NORMAND et RAYNAUD; les numéros des vers se rapportent à la même édition. 

11 Pour d’autres exemples cf. les vers suivants: 1654; 3512; 5075; 5644; 6054; 6090; 6463-4; 6939; 6944: 
6988; 7274: 7830: 7833: 7955: 8416: 8626. 
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Si lor lait boire l’aigue et l’erbe pasturer 


(v. 5447) 
Ele ot molt gent le cors et le viaire cler 
(v. 5450) 
Il a prises ses armes, s’a son ceval saisi 
(v. 6077 
Ançois que il soit vespres ne li solaus couciés 
(v. 6953). 


L’épiphrase est une forme de variatio qui trouve un emploi efficace soit dans la 
première soit dans la seconde partie de la chanson. C’est une figure qui n’a pas besoin 
d’une ample étendue, et qui s’adapte bien aussi à des phrases concises. On comprend 
donc pourquoi cette figure apparaît en nombre à peu près égal de cas dans l’une et l’au- 
tre partie. Des exemples !2: 


Car vos armes sont laides et vos destriers 


v. 1649 
Li giron bleu et vert furent et inde 

v. 2016 
La gorgiere li trenche et les ners par dedens 

v. 6365 
Que si gentil maisnie avés et si oneste 

v. 6406. 


Antithèse. C’est une figure qui a besoin d’un contexte d’ample haleine pour s’arti- 
culer selon toutes ses possibilités, et son emploi est donc numériquement plus étendu 
dans la seconde partie. Toutefois on observe que dans la première aussi elle résulte uti- 


lisée d’une manière convaincante et efficace. Des exemples !: 


Il ploura de pitié et de douçor 


(v. 3898) 
Quant les ot l’enperere forment en fu irié 
Et de l’autre partie en ot le ceur si lié 
(vv. 4860-1). 
Aiols manga assés, mais de vin but petit 
(v. 6047) 
Avra paor de mort qui plus seurs sera 
v. 7397). 


Allitération. Elle n’a pas besoin d’une ample étendue; ses occurrences s’équivalent 


12 Pour d’autres exemples cf. les vers suivants: 2220-1: 4318; 7063; 9639. 
13 D’autres exemples aux vers 979; 5517; 5519; 6129; 8256. 
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qualitativement et numériquement dans les deux parties. Souvent elle se combine avec 


l’antithèse, ainsi que dans le premier des exemples qui suivent Le 


Qui qui me tiegne a vil je me tieng chier 


(v. 979) 
Toute jor sejorna por le jor chier 
(v. 1487). 
Si vous dirons d’Aiol le gentil chevalier, 
De la gente pucele al gent cors afaitié 
{vv. 6709-10) 
Anuit songai .i. songe dont molt sui esfraés 
(v. 10477). 


Hyperbaton. Il est utilisé d’une manière très habile dans l’une et l’autre partie. Les 


4 sn] Z ] 1 15. 
occurrences s équiva ent numériquement. Que ques exemples ‘: 


Aler devés en France. dit le m’avés, 


AI fort roi Lueys por conquester 


Ë (vv. 1393-4) 
Hon qui raison commenche, jel sai de fi, 
Quant il al daerain n’en set issir, 
li Por fol et por musart s’en fait tenir 
ji (v. 3217-9). 
| Oiés del traitor, Dieus li doinst encombrier! 
1| Com les set belement trair et engingier 
(vv. 7296-17) 
Oiés del traitor, ses cors soit confundus, 
Qu'il vieut que tout si home soient ars et pendu 
(vv. 9467-8). 


Anastrophe. Cette figure est réalisée avec une concentration extrême dans le déca- 
syllabe, tandis que l’alexandrin lui permet un ample déploiement. Naturellement les oc- 


currences prévalent numériquement dans la seconde partie. Exemples: 


Talent ot de l’espee l’alast ferir 
(v. 2792). 


Del fain et de l’avaine donent as auferant 
(v. 5833) 


—— 


14 Pour d’autres exemples cf. les vers 1557-8; 1563-4; 8439-40. 
15 D’autres exemples aux vers 1001; 7396-7; 10953. Sur l’hyperbaton comme parenthesis, cfr. H. LAUSBERG, 
Elemente der literarischen Rhetorik, München. 1967. tr. it. Elementi di retorica, Bologna 1969. p. 181. 
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De cors de gentil feme li peust ramembrer 

(v. 7487 
D’avoir d’estrange tere i ot molt grant plenté 

(v. 9819). 


Les quelques similitudes qui sont présentes dans la première et la seconde partie 


de la chanson ont la caractéristique d’être tirées du monde des animaux: 


Ausi porte la teste en haut levee 
Que li cers que on cache a la menee 
Quant li bracet le cacent a la ramee 


(wv. 899-901). 


Nient plus que li escoufles peut l’ostoir resambler 

(v. 7122 
Li ber al branc d’achier lor avoit fait tel parc, 
Comme fait li senglers qui as ciens se combat 


vv. 10772-3 


Les sentences s’accordent avec les vers de n’importe quelle longueur, et parfois ce 
sont elles-mêmes qui rendent possible la brièveté de l'expression par la concentration 
du discours. C’est pour cela que les occurrences s’équivalent numériquement dans les 
deux parties. 16 Il est intéressant d’observer que les sentences concernant la pauvreté se 
rappellent entre elles de l’une à l’autre partie de la chanson: 


Poverté si fait home molt angoisous 


(v. 2031) 
Poverté si fait traire maint home en sus 
(v. 2078). 
Poverté si fait faire a home maint meskief 
(v. 7068) 
Poverté fait a home son corage muer 
(v. 7112). 


Aussi la sentence contenue dans le v. 800 paraît être rappelée par celle du v. 6163: 


Cil cui Diex veut aidier il est trovés 
Ne peust estre honis cui Dieus vaura aïdier. 


Il y a en outre, comme a déjà remarqué M. Delbouille !?, un jugement qui, avec des 


16 Des exemples: vv. 800; 1001-2; 1070-1; 2220-1; 3217-9; 5517; 5789; 6163; 6741; 7283-4; 8715; 10118. 
17 De la composition d’Aiol cit., pp. 69-70. 
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variations négligeables de forme, revient communément dans l’une et l’autre partie. Il 
consiste dans l’accusation d’orgueil et de démesure adressée aux Français: 


François sont orgellous demesurés 


(vv. 147, 1157) 
François sont orgellous et molt desmesuré 
(v. 1771) 
François ont lor ceurs plains de felonies 
(v. 2469). 
Franc sont orgellous et plain de felonie 
v. 9791). 


On doit attribuer moins d'importance à l’utilisation de formules fixes; toutefois 
l'emploi de certaines formules de préférence à d’autres analogues peut bien être consi- 
déré comme le résultat d’un choix, et on observe donc des correspondances singulières. 
Par exemple l'emploi commun aux deux parties de l’expression formulaire «Desor la 
boucle d’or li fraint et pechoia/ et l’auberc de son dos desront et desmailla» (avec de né- 
gligeables variations de forme) 18, Même l'expression suivante, qui conclut souvent la 
susmentionnée «Desor la boucle d’or [...}, mais qui est employée toute seule aussi, est 
commune aux deux parties: «Toute plaine sa lanche l’abati del cheval» !?. Analogue- 
ment il semble intéressant de signaler les expressions suivantes, communes elles aussi 
aux deux parties, qui, alternant diversement entre elles, ouvrent chaque laisse montrant 
Aiol en train de se déplacer d’un lieu à un autre: «Des or s’en va Aiols [...h et «Des or 
chevauche Aiols [...]» 2. 

En conclusion, les deux parties de la chanson ne diffèrent donc pas sensiblement à 
l'égard de la fonction et de la réalisation du chiasme, de l’épiphrase, de l’antithèse, de 
l’allitération, de l’hyperbaton, de l’anastrophe, des similitudes et des sentences, et dans 
le choix de certaines expressions formulaires de préférence à d’autres. On remarque 
seulement une différence quantitative des occurrences, à l'égard du chiasme, de l’anti- 
thèse et de l’anastrophe, figures qui sont favorisées par le vers de plus ample haleine 
afin de s’articuler selon toutes leurs possibilités. 

Il faut maintenant faire quelques observations au sujet de la structure des laisses 


et des liens existant entre elles. 


18 Vy. 3103-4: 4782-3:; 4990-1: 5342-3; 6799-6800; 7633-4: 7926-7; 7940-50; 8384-5; 8411-2; 8434-5; 
8687-8: 8692-3; 8991-2; 10024-5; 10655-6; 10744-5:; 10795-6; 10802-3; 10869-70. 

19 Vv. 643: 4993; 5003; 5327; 5550; 5577; 6420; 8365; 8378; 8384; 8412. 

20 «Des or s’en va Aiols [...h vv. 555, 585, 886; 909; 943; 1491; 1529; 1817; 5381; 5416; 5621; 5697; 
6108: 6434: 6540. «Des or chevauche Aiols [...h», vv. 1062, 1350. 1885: 2616: 2651: 2757; 4685; 5360; 5381. 
Au sujet de ces formules, cf. M. DELBOUILLE. De la composition d’Aiol cit., p. 71. 
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Les éditeurs français d’Aiol mirent autrefois en évidence que cette chanson utilise 
abondamment des laisses similaires. Nous remarquons que les plus nombreuses sont les 
laisses qui répondent à la première espèce du troisième type noté par M. Rychner, c’est- 
à-dire celles qui présentent un parallélisme pour ainsi dire imparfait puisqu'il est varié 
par de nouveaux événements: mais on peut relever aussi des laisses similaires propre- 
ment dites, caractérisées par un parallélisme parfait, dans lesquelles Paction n'avance 
pas ou presque pas 2!. En outre il y a de nombreux cas d’enchaînement, c’est-à-dire un 
ou deux vers initiaux d’une laisse rappellent les derniers de la laisse qui précède. Puis- 
que les mêmes connexions reviennent à peu-près avec la même fréquence dans les 
deux parties de la chanson, on doit conclure que sous cet aspect aussi, il n’est pas pos- 
sible de distinguer la première partie de la seconde. 

Bref, les éléments remarqués jusqu'ici ne permettent pas de supposer l'existence 
de l’ancienne rédaction en décasyllabes. Au contraire, ils s’ajoutent aux observations de 
M. Delbouille, en confirmant ses conclusions au sujet de l’unité rédactionnelle d’Aiol. 

Il faut toutefois ajouter quelques réflexions à l’égard des opinions que les savants 
ont exprimées en connexion avec cette question. 

L'hypothèse de Foerster, pour laquelle les fragments néerlandais traduiraient un 
ascendant de la rédaction contenue dans le manuscrit unique de Paris 22, se fonde sur 
des éléments dans l’ensemble plutôt vagues. Au contraire, J.-H. Bormans donne une dé- 
monstration remarquablement convaincante, en concluant que ces fragments paraissent 
traduire un texte assez voisin de celui que nous connaissons, pour en refléter mème la 
lacune existant après le vers six mille neuf cent quatre-vingt-treize À. 

Encore: Mme Bendinelli, dans son intéressant travail Preistoria dell'<Aiolfo> di An- 
drea da Barberino, peut soutenir par des raisons valables que les rédactions italiennes 
d’Aiol et trois romances espagnoles de Montesinos descendent d’une source commune, 
différente du texte contenu dans le manuscrit 25516 de la Bibliothèque Nationale 24. 
Toutefois les preuves tendant à identifier la prétendue rédaction en décasyllabes se li- 
mitent à signaler des éléments qui se situent dans le cadre de la technique des laisses 
parallèles (les “chauces” n’excluent pas le ‘“‘bessant”), ou qui sont explicables avec des 
différences objectives existant entre le vers décasyllabe et l’alexandrin. Pas même les 
raisons, d’où Mme Bendinelli déduit que les versions qu’elle appelle «l’4iol primitivo» et 
«il primo rifacimento» ont vraiment existé, n’apparaissent indiscutables, et laissent sub- 


sister le soupçon de la polygénie. Elles amènent plutôt à conjecturer une source quelque 


21 Cf. J. RYCHNER, La chanson de geste, Essai sur l'art épique des jongleurs, Genève-Lille, 1955, pp. 74-93. 

2 Cf. op. cit, pp. XXII-XXIIL. 

23 Cf. J.-H. BORMANS, Fragment d'une ancienne traduction ou imitation en vers thiois de la chanson de ges- 
te d’Aiob, «Bulletins de l’Académie Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique», 2°" série, 
XV, pp. 189-99. 

24 Op. cit, pp. 15-60. 
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peu postérieure à la version contenue dans le susdit manuscrit de la Bibliothèque Na- 
tionale, source de laquelle descendraient soit les romances espagnoles, soit le texte con- 
jectural franco-vénitien que Mme Bendinelli indique comme l’ascendant de PAiolfo. Du 
reste, Mme Bendinelli elle-même doit admettre que quelques détails du texte d’An- 
drea da Barberino peuvent être justifiés seulement si l’on suppose qu’Andrea a connu la 
rédaction en décasyllabes #, à l'égard de laquelle, toutefois, il n’est pas possible de dé- 
montrer, on l’a vu, qu’elle ait vraiment existé indépendamment de la version connue. 

Quant aux témoignages les plus anciens concernant Aiol (l’allusion aux moqueries 
dont Aiol a été victime, laquelle se trouve dans Raimbaut d’Aurenga, mort en 1173, ain- 
si que l’autre présente dans un Ensenhamen de Guiraut de Cabreira, qui a vécu à la fin 
du XIle siècle), rien ne s'oppose, à mon avis, à ce qu’ils puissent se rapporter au texte 
que nous connaissons, étant donné que, comme M. Delbouille aussi l’a remarqué *, les 
identifications qu’on a proposées avec des événements historiques sont toutes très fra- 
giles. En tout cas ce n’est pas mon propos de nier qu’il puisse y avoir eu des légendes 
ou des contes concernant Aiol, plus anciens que le texte que nous connaissons; je m'en 
tiens toutefois aux résultats de mon analyse, et sur cette base je crois qu’il n’est pas 
possible d'admettre la coexistence d’une double rédaction, dont la plus ancienne serait 
en décasyllabes, la plus récente en alexandrins, dans la version que nous connaissons. 

Pour ce qui concerne le problème des rapports entre les chansons d’Aiol et d’Elie, 
la comparaison thématique, l'analyse linguistique et celle des structures stylistiques dé- 
montrent d’une façon évidente qu'aucune des thèses avancées par les savants ne peut être 
considérée exacte. 

D'abord, on ne peut pas soutenir que les deux chansons soient indépendantes l’une 
de l’autre. En effet elles procèdent d’une façon parfaitement parallèle, et, du moins pour 
la raison que la famille de Saint Gille n’est pas mentionnée dans Aiol, il est évident que 
c’est Elie qui a été modelé d’après Aiol et non pas le contraire. Les deux histoires se 
correspondent dès le début. Le départ d’Elie ressemble clairement à celui d’Aiol, et la 
preuve en est que soit Julien, père d’Elie, soit Elie, père d’Aiol souhaite que son propre 
fils aille recevoir sa formation «à Paris ou à Chartres» 27. Par la suite, de même qu’Aiol, 
Elie tombe amoureux d’une jeune fille sarrasine, dont le père est son ennemi; de même 
que lui, il ne veut pas satisfaire physiquement son amour avant que sa bien-aimée ait 
reçu le baptême. Analogues dans les deux chansons sont la présentation et le sort de la 
statue de Mahomet, à l'égard de laquelle Elie emploie les mêmes mots que Mirabel: 


«[.. 


.| une cose (ceste cose, Mirab.) falie» 8. De même l’orgueilleuse et menaçante attitu- 


25 Jbid., p. 30. 

% De la composition d'Aiol cit., pp. 52-3. 

21 Cf. Aiol, v. 110; Elie, v. 48 (les numéros des vers se rapportent à l'édition publiée par G. RAYNAUD; les 
citations aussi sont tirées de la même édition). 


28 Cf. diol, v. 9715: Elie, v. 926. 
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de de Rosamonde à l'égard de son père ressemble à celle de Mirabel à l'égard de Mam- 
brin. Même les chevaux d’Aiol et d’Elie ont des caractéristiques communes: ni Mar- 
chegai ni Prinsaut ne supportent la proximité d’autres chevaux. Enfin, de même 
que dans Aiol, l'empereur Louis, dans Elie, va s'emparer d’une ville sarrasine à profit 
du protagoniste. 

L'histoire d’Elie reproduit donc de près celle d’Aiol. Toutefois (d’ailleurs, cela étant 
donné, le contraire semblerait étrange) l'analyse linguistique et celle des structures sty- 
listiques prouvent que les deux chansons ne peuvent pas être attribuées au même au- 
teur. 

La langue d’Elie © exclut des expressions qui sont typiques d’Aiol, et, au contrai- 
re, en présente d’autres qu’on ne retrouve pas dans Aiol %, Quelques exemples: brocher, 
dans le sens de ‘éperonner son cheval”, n’est jamais employé dans Elie, où, dans la 
même acception, on trouve communément hurter, verbe que la chanson d’Aiol, de son 
côté, n’emploie jamais dans la signification susdite. Il y apparaît seulement deux fois, 
mais dans des acceptions différentes et particulières ?1. De même l’adjectif grains, qui 
(suivi ou non de dolans et irés) revient souvent dans les deux parties d’Aiol, n'apparaît 
point dans Elie. Encore: on ne rencontre jamais dans Elie l'expression suivante, qui, 
avec des variations négligeables de forme, est employée plusieurs fois dans 4iol, où elle 
représente, pour ainsi dire, une sorte de reticentia: «Ne sai que vos deuse lor estoire 
anoncher #2. Au contraire, la suivante déclaration d’hostilité éternelle, qui revient deux 
fois dans Elie, n’a aucun pendant dans Aiol, bien que dans ce poème aussi il y en aurait 
beaucoup d’occasions: «Onques li miens lignages ne pot le tien amer» *?. 

L'emploi de la rhétorique apparaît plus étudié et raffiné que dans Aiol, et produit 
un discours soutenu, varié et plein d’effets. Il suffit d’en donner quelques exemples. 
Nous remarquons d’abord la triple tournure chiastique employée dans la description du 


2% J'omets de m'étendre ici au sujet des traits dialectaux de la version connue de notre chanson, et me 
borne à confirmer les résultats de l'analyse effectuée par W. Foerster, avec les corrections de M. Delbouille. Ce- 
lui-ci a corrigé des inexactitudes commises par Foerster, et a justement déprécié les indices par lesquels il 
avait conclu qu'Elie ne pouvait pas provenir de la même province qu'Aiol. 

#0 Pour ce qui concerne l'analyse de quelques expressions d’Elie qui correspondent à d'autres pareilles 
d’Aiol, il me semble que M. Delbouille a donné trop d'importance à des expressions qui résultent être des for- 
mules fixes (cf. pp. 581-4. En particulier les formules de combat ont une utilisation très répandue dans les 
chansons de geste, et leurs correspondances ne peuvent donc pas être considérées significatives afin d’identi- 
fier des traits stylistiques personnels. C’est le cas de «li çaint l’espée a son senestre lés:. «Le blanc auberc del 
dos desmailliet et fausé». «Le blanc auberc del dos li desmaille et desront». «Grant cop li a doné en l’escu de 
quartiers. «Et vestent les ausbers. s’ont les elmes laciés» ete. On observe que M. RYCHNER op. cit. pp. 128-531 a 
enregistré de nombreux exemples pareils, tirés des chansons qu'il a analysées. 

31 «Par tel ravine corent li auferant de pris, / Si forment s’entre hurtent et de cors et de pis» (vv. 7540-1; 
«Il hurte le ceval, si s’en est delivrés» (v. 7745). 

32 Cf. vv. 8524; 8666; 9307; 9565: 9811; 10596. 

33 Cf. vv. 329: 730. 
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cheval Prinsaut, pour démontrer l’habileté avec laquelle cette figure est employée dans 


Elie: 


Il a maigre la teste e l’oil apert et fier 
Petites orilletes, si a le crin deugié; 
Les jambes longes, si ot coupé le piet 
(vv. 189 2-4). 


L'exemple résulte d'autant plus convenable, qu’il apparaît le développement d’une 
description correspondante contenue dans Aiol, concernant elle aussi le cheval du pro- 


tagoniste: 


Il ot maigre le crupe et lons les os, 
Les iii. piés coupés bien fais et gros 


(vv. 3176-7). 


Voici encore un exemple de chiasme, utilisé, cette fois, pour la description des traits 
physiques d’une jeune fille (on peut y remarquer, entre autres, un idéal particulier de 


la beauté féminine): 


Les ances ot bassetes et estrois les costés 
(v. 1703). 


Aussi l’anaphore, souvent combinée avec d’autres figures, apparaît réalisée avec un 
goût raffiné. Dans l'exemple suivant, l’anaphore, combinée avec l’antithèse, rend d’une 


façon efficace la rapidité de déplacement d’un très habile chevalier: 


Quant il vieut s’est deriere, quant il vieut s’est devant 


(v. 571). 


L'antithèse elle-même trouve dans Elie des utilisations particulièrement efficaces. 
Dans l'exemple qui suit, elle se combine savamment avec l’allitération, afin de mettre en 


évidence la continuité de l’action ainsi que l’alterance de la fonction: 


.Xxx. gardes i a, qui gardent le destrier, 
Et quant li .xv. dorment, les .xv. esteut vellier 
vv. 1929-30). 


Le niveau expressif de la chanson d’Elie est en outre attesté par la litote, qui, à 
cause de sa charge ironique et de sa tâche de dissimulatio, exige une grande habileté de 
la part de l’auteur qui l’emploie (on peut remarquer qu’elle n'apparaît point dans Aiol, 


bien que ce poème soit d’autant plus vaste). Des exemples: 


Quant partira de moi, se il osse joster, 
Ja ne s’en gabera, se Dieus me vieut salver 
(vv. 1812-3) 
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Quant il partra de moi, ja nen avra beubanche 
(v. 1819) 


Le premier qu’il encontre, onques ne s’en loa 
P q , onq 
v. 2303). 


Aussi pour ce qui concerne l’allitération, on relève dans Elie, à côté d’autres utili- 
sations plus simples et immédiates, des exemples savamment construits, ainsi que le 
suivant, qui souligne d’une façon efficace l’idée, utopique dans le cas en question, d’un 

AI & 2 
rapport d’égal à égal: 


Ou marcheant prodome et d’avoir enforcié, 


Qui seussent prodome servir et aaisier 
(vv. 1138-9). 


L'épiphrase réalise, dans notre chanson, une surexcitation verbale, qui reflète de 
près l’altération émotive d’un personnage, et constitue quelquefois, ainsi que dans le 
cas suivant, un exemple de variabilité de la dimension narrative, qui est une caractéris- 


tique particulière de l’oeuvre à l’étude: 


Dont j'ai encore .iiii. chastieus en garde 
Et iii. chités et fretés jusqu'a quatre. 
Ançois ai .xx. chastiaus, la Dameldé merci, 
Et .xiii. chités et fretés jusqu'a dis 
vv. 53-4; 154-5). 


Les similitudes, autrement que dans Aiol, ne sont pas tirées exclusivement du 
monde des animaux. Dans l’exemple suivant c’est un vilain qui joue le rôle du protago- 


niste: 


Par tans avrés le los al vilain rasoté 
Que il hice son chien la u il n’ose aler, 
Ains se tient a son huis et lait avant aler: 


Il n’en chaut quel part tourt, puis c’a son huis fermé 
(vv. 1590-3). 


Les sentences qui reviennent dans Ælie sont d’une concentration et d’une intensité 


tout à fait particulières. Exemples: 


Cil qui tranche son nés, il vergonge sa fache 


Par le foi que vous doi, fole cose est de feme: 
Certes con plus le garde donques le pert on senpre 
vv. 1797-8). 
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Mais ce qui, de la manière la plus nette et non équivoque, donne la mesure de la 
différence existant entre Aiol et Elie au point de vue stylistique, c’est la structure des 
laisses et les liens entre elles. 

Elie, autrement qu’Aiol, exclut l'emploi des laisses similaires et parallèles (à part 
une seule exception bien compréhensible au commencement de la chanson, par laquelle 
l’auteur se conforme aux procédés narratifs les plus communs). En effet toute corres- 
pondance, soit constituée par peu de mots, soit par des vers tout entiers ou par des 
groupes de vers, sert, dans Elie, au contenu, et répond à des exigences fonctionnelles du 
récit, beaucoup plus qu’à des effets formels. Ces correspondances, soit qu’elles revien- 
nent d’une laisse à l’autre, soit à l’intérieur de la même laisse, sont employées pour sou- 
ligner l’identité de plusieurs situations ou états d’Âme, ou pour remarquer l'identité des 
résultats d’actions pareilles ou différentes, ou encore pour perfectionner l’ordre et la 
clarté du discours. 

Au commencement de la laisse, un ou plusieurs vers, qui en répétant d’autres pré- 
cédents jouent aussi un rôle de reprise, rappellent souvent et ordonnent synthétique- 
ment les événements qui précèdent, afin de constituer une base de départ claire pour un 
nouveau déroulement du récit. Parfois, entre deux laisses, celle qui suit rend sous forme 
dramatique ce qui a été traité en forme de notice et d’une manière indirecte dans la pré- 
cédente. D’autres fois encore, la correspondance de mots ou de vers indique que, bien 
que l’action se déroule en phases successives, elle se maintient toujours dans le même 
thème. 

Il est évident que dans tous ces cas, quel que soit le nombre des vers, on ne peut 
pas parler de similarité, car la similarité des laisses — on le sait — a en général une va- 
leur de pause réflexive ou musicale 34, tandis que, dans les cas susdits, l’itération fait 
partie intégrante de l’action dans son déroulement. Je vais mieux m'expliquer par quel- 
ques exemples. 

Le rappel qui relie la septième laisse à la sixième («Or s’en tornent paien et cis qui 
les pris gardent, / Et li autre remaignent, qui ariere se targent» VI, 272-3; «Or s’en tor- 
nent paien, li .v. en vont devant, /et li autre remaignent, qui se vont atargant» VIE, 
280-1) a une valeur fonctionnelle pour le déroulement du récit. En effet, la sixième, 
après avoir décrit une certaine situation, a avancé en s’écartant de l'argument; d’où l’exi- 
gence de rétablir de l’ordre dans le discours, et de fixer clairement les prémisses d’où 
se départent les événements successifs. 

Analoguement le premier vers de la onzième laisse («Il hurte le destrier et li lasque 
le resne»), qui répète le dernier de la laisse précédente, n’a pas seulement la valeur d’un 


enchaînement formel dans un but mnémo-technique ou musical; au contraire, il consti- 


# Cf. J. RYCHNER, op. cit, p. 93: E. VANCE, Reading the Song of Roland, Englewood Cliffs, N. J., pp. 44-5, 
cit. aussi par P. ZUMTHOR, Essai de poétique médiévale, ed. it., Semiologia e poetica medievale, Milano, 1973, p. 
332. 


Nouvelles recherches sur la composition et la rédaction d’Aiol et d’Elie de Saint Gille 145 


tue la base pour un nouveau départ du récit, et fait déjà partie intégrante de l’action qui 
suit. 

Dans les dixième, onzième, douzième et treizième laisses, Elie rencontre les Sarra- 
sins qui gardent Guillaume d'Orange et d’autres barons français faits prisonniers. La ré- 
pétition des mêmes expressions souligne, au cours des laisses susdites, l’itération des 
mêmes situations et l’invariable résultat d’un identique déploiement de volonté et d’é- 
nergie: l’épée d’Elie descend inexorable sur chacun de ses adversaires, et le résultat de 
son coup décisif se répète identique quatre fois: 


Tout le va porfendant enfressi qu’es espaules: 


Li ber estort son cop, mort l’abat en la place 5. 


Encore, plusieurs vers semblables se correspondent entre les quinzième et seizième 


laisses: 


Se tu viens plus avant, tu feras grant folor, 
Car tu troveras ja teus .x". compaignons, 
N’i a tel ne port hace en sa main u baston; 
S'il vous peuent ataindre, senpre te tueron.”? 
Quant Elie l’entent, ne le prise .i. bouton. 


Tu feras grant folie, se tu vas plus avant, 
Car tu troveras ja teus .x". combatans; 
Se il te peuent prendre, n’aras de mort garant.” 


Tant parlerent ensamble c’a l’ost vinrent poingnant 
XV, 515-9; XVI, 525-8). 


On observe toutefois qu’il ne s’agit pas d’une correspondance produisant un effet d’ex- 
pansion lyrique ainsi que les laisses similaires proprement dites: au contraire, ce qui 
se répète c’est le discours direct de Malpriant. qui se propose de convaincre Elie, 
persistant dans sa résolution. L’itération sert donc à donner une mesure d’espace et de 
temps à l’action, et fait partie intégrante de l’action même. La preuve en est que tout de 
suite après (cf. v. 528 cit.), on annonce que pendant que les chevaliers parlaient comme 
cela, ils parvinrent à l’armée des Sarrasins. 

Aussi l’itération de la forme entent, qui relie la fin de la trente et unième laisse au 
commencement de la trente-deuxième et de la trente-troisième, a une valeur bien plus 
que formelle. Pendant les trois laisses, Elie, qui est toujours le sujet des diverses phra- 
ses, approfondit de mieux en mieux la connaissance de son nouvel écuyer Galopin, et le 


lexème entent souligne les moments progressifs de cette connaissance: 


35 Vv. 359-60; 402-3; 444-5; 466-7. 


146 ELI0 MELLI 


Quant Elies l’entent, forment le tient a prous. 
Quant ore entent Elye qu’il n’est pas Sarasin 

Et qu’il croit bien en Dieu qui onques ne menti, 
Quant Elies entent que li leres fu tés 


Qu'il n’ot soing de ceval ne il n’i vaut monter, 
(XXXI, 1175: XXXIL 1176-7: XXXIIL 1242-3). 


La reprise qui relie la trente-huitième laisse à la trente-septième complète laffir- 


mation qui conclut la laisse précédente en la présentant en termes renversés: 


Mout mar devés amer Rosamonde la bele 


Rosamonde la bele ama mout le vasal 


(XXXVIL, 1458; XXX VIII, 1459). 


C’est une complémentarité des énoncés qui est fortement allusive et donne lieu à des 
prémisses pleines de conséquences. 

Les laisses de la trente-neuvième à la quarante-quatrième constituent une série de 
trois groupes, dans laquelle les laisses, deux par deux, présentent dans le premier vers 
le nom du protagoniste: Rosamonde, Elie, Macabré. La correspondance est en ce cas 
aussi un indicatif du personnage à qui la couple de laisses est dédiée, et une marque qui 
engage chaque laisse dans un contenu déterminé. 

La quarante et unième laisse, après un rappel de quatre vers à la précédente, tra- 
duit en discours direct ce que la précédente a énoncé de l’extérieur et indirectement: 


Macabrés l'amiraus fu assis al mengier. 
Mais ançois qu’il en lieve ert dolans et iries: 
Lubien de Baudas, li chenus et li vieus, 

Fu entrés en sa tere a tout .xx”. paiens; 

il fait gaster les vinges et tos les blés soier; 
Il a pris. .i. message, al roi l’a envoiet, 

Que il li doinst sa fille a per et a moillier 
Et trestoute sa terre ensi con il le quiert, 

U son fil li envoit, Caifas le proisiet, 

U Jossé d’Alixandre u Malpriant le fier; 
Macabrés l’amiraus fu assis al disner, 
Mais ançois qu’il en liet ert dolans et irés. 
Lubien de Baudas, li viés kenus barbés, 

A tout .xx”. paiens est en sa tere entrés. 

A tant es le message sor le palais monté, 
A sa vois qu’il ot clere commencha a crier: 
“Macabrés de Sorbrie, fai ta gent escouter. 


Sés que mande mes sire, Lubiens li barbés? 
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Que li doignes ta fille, Rosamonde al vis cler, 
Et trestoute ta terre ensi con ele apert, 
U ton fil li envoies, Caifas u José 


(XL, 1504-13; XLI 1516-26). 


Il est évident que l’action ne s’épuise pas; au contraire elle se traduit sous forme dramati- 
que. 

Dans les laisses quarante-troisième, quarante-cinquième, quarante-sixième, Ma- 
cabré s’efforce de convaincre chacun de ses fils, et enfin le prétendant aussi de sa fille 
Rosamonde, de relever le défi d’un très exigeant ennemi. La crainte de laquelle tous 
sont saisis, aplatit chacun d’eux à un niveau d’absolue impersonnalité, et comme ni le 
sentiment de l'honneur ni la retenue ne peuvent les différencier entre eux, les mots mé- 
mes de leurs réponses se correspondent, en précisant l’identité de leur état d’âme: 


Mahomet me confonge, qui tout a en baillie, 
S’en avés ja par moi ne secor ne aie. 
Mahomet me confonge, qui tout a en sa garde, 
Se ja avés secor de moi ne avantage. 
Mahomet me confonge qui tout a a saver 
Se je monte en cheval por mes armes porter. 
XLIL 1546-7; XLV, 1573-# XL 2-9 


Encore une fois les correspondances verbales sont thématiques et fonctionnelles 


Les laisses cinquante-troisième et cinquante-quatrième présentent 


ho 


expression initiale, attribuée respectivement à chacun des deux protagonistes: 


‘Par mon cief, damoisele”, dist Elies de Franche, 


“Par mon cief, sire Elie”, ce dist la damoisele. 
(LIL, 1814; LIV, 1842) 


Au delà de la correspondance formelle, le lien est, ici aussi, par rapport au contenu. En 
effet, cette symétrie des éléments renversés souligne l’identité des objectifs des deux 
personnages. 

Au cours de la vingt-sixième laisse Guillaume d'Orange et d’autres chevaliers vont 
annoncer à Julien de Saint-Gilles que son fils Elie a été fait prisonnier. Il y a, dans cette 
circonstance, une analyse de la situation qui est répétée trois fois par des expressions 
presque identiques, bien qu’elles rendent des points de vue tout à fait différents selon 
que les sujets qui parlent sont Guillaume d'Orange oncle d’Elie, Julien son père, ou un 
sarrasin: 


Elyes li vasaus est pris et retenus, 


Mais selonc l’aventure nous est bien avenu. 
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Elyes nos chiers fieus est pris et retenus, 
Mais selonc l’aventure nous est bien avenu. 


Dist Jossés d’Alixandre: “Mal nous est avenu, 
Quant cil sont escapé qui tant ont de vertu. 
(vv. 853-4; 858-61; 873-4). 


Un épisode dans lequel les correspondances verbales atteignent une valeur évocatri- 
ce particulièrement élevée par rapport au contenu est celui de Macabré et Elie devant 
la statue de Mahomet, épisode, celui-ci aussi, qui est tout entier compris dans la même 
laisse, c’est-à-dire la vingt-septième. Macabré exalte les vertus de son dieu, et Elie affi- 
che un grand mépris pour la statue avec laquelle son adversaire identifie Mahomet, en 
affirmant que s’il était en Provence, et qu’il eût cette statue à porteé de la main, il lui 
briserait le nez et les oreilles. Par la suite, Macabré, déçu dans sa dévotion, menace lui 
aussi la statue du dieu de lui briser (et en effet il les lui brise) le nez et les oreilles. Et 
peu après, s’étant repenti, il lui promet de lui refaire le nez et les oreilles %. Le nez et 
les oreilles de la statue deviennent donc un indicatif qui se rapporte au dieu et aux sen- 
timents qu’il inspire. 

Une autre correspondance de vers au cours d’une même laisse apparaît dans la 
trente-deuxième: 


Si que lés le costé le roit espiel li mist; 
Si que par mi le cors son roit espiel li mist. 
(vv. 1214; 1225). 


Le premier vers décrit l’attaque d’un sarrasin contre Elie; le second, la réponse d’Elie et 
le résultat du combat. La correspondance des vers obéit aux mêmes caractéris- 
tiques fonctionnelles précédemment observées, car elle souligne que les événements se 
déroulent d’après la logique qui domine la loi du talion: l’agresseur périt de la même 
façon de laquelle il avait tenté de tuer Elie. 

Encore, au cours de la cinquantième laisse Rosamonde demande à son père des ga- 
ranties d’intégrité pour son champion: 


Que il n’i eust garde au venir ne a l’aler 
(v. 1766). 


Son père accède à la demande et répond avec les mêmes paroles que sa fille: 


N'i avroit il ja garde n’al venir n’a l’aler 
(v. 1770). 


36 Cf. vv. 933; 981; 1002. 
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Au delà de la symétrie formelle, la concordance des mots exprime la pleine adhésion du 
père aux idées de son interlocutrice et l’intention de la rassurer. 

Avant de conclure l’analyse de la chanson d’Elie, il faut toutefois observer que le 
niveau stylistique jusqu'ici relevé ne se retrouve pas dans la dernière laisse de la chan- 
son. Cette laisse, exceptionnelle aussi par sa longueur (elle compte en effet plus de qua- 
tre cent vers, tandis que les autres en comptent en moyenne trente, et seulement trois à 
peu près cents apparaît juxtaposée plutôt que cohérente avec le récit qui précède. Le dis- 
cours y est expéditif, sommaire, immotivé et excessif. En outre il y a beaucoup de 
contresens et de contradictions ?, et le style est négligé. C’est cette laisse qui contient 
les événements visant à joindre l’Elie à l’Aiol. Mais le lien entre les deux chansons ap- 
paraît improvisé, extérieur au récit et forcé (d’ailleurs la preuve en est que l’Elissaga se 
déroule d’une manière tout à fait différente), sans doute oeuvre d’un rimeur fruste et in- 
culte. 

L'auteur de la partie authentique de la chanson d’Elie non seulement était bien 
autre que celui-ci, mais il se distingue nettement, comme on l’a vu, de l’auteur d’A1ol 
aussi. Il était bien personnel pour sa manière de raconter, mais, conquis par les aventu- 
res décrites dans Aiol, il les répétait fidèlement, en les tirant autant de la première que 
de la seconde partie de cette chanson, dont il répétait aussi l’itinéraire idéal: un procès 
de formation et de libération qui rappelle souvent à la mémoire le sort de Perceval. 

Avec tout cela, j’espère avoir suffisamment démontré ce qui était dans mon pro- 
pos, c’est-à-dire de confirmer par des instruments différents de ceux qu’on avait em- 
ployés jusqu'ici l’unité rédactionnelle d’Aiol, et de fixer les rapports entre les chansons 
d’Aiol et d’Elie, en excluant avec netteté qu’elles puissent être attribuées au même au- 
teur. 

C’est avec une profonde conviction que j'ai utilisé l’analyse métrique, l’analyse 
linguistique et celle des structures stylistiques, pour éclairer, entre autres, des problè- 
mes concernant la critique du texte. La philologie est tout cela et bien autre chose, et 
les méthodes les plus différentes se complètent réciproquement. 


37 Quelques exemples: le roi païen Corsaut, tué au v. 341, reparaît au fort de la bataille au v. 2428 (cf. G. 
RAYNAUD, op. cit. p. XXXVIII); on ne prépare en aucune façon l’intervention de Godefroi, qui sort vraiment de 
rien («Estes vous .1. vasal [...} - v. 2451); aucune raison ne justifie le fait que le prodigieux cheval Prinsaut 


est remplacé tout à coup par Marchegai (v. 2566), etc. 


Pour une psychopathologie des chansons de 
geste 


par Iise Nocrnc-Haurr 


Je voudrais d’abord m’excuser du titre un peu exotique de cet exposé et préciser 
que, de toute évidence, ce ne sont ni les héros des chansons de geste, connus pour leur 
robustesse extraordinaire, ni leurs auteurs que je présenterai ici comme pathologiques. 
Mon sujet, c’est plutôt la question des rapports entre les chansons de geste et l’histoire 


(2 


que je voudrais reprendre sous l’aspect de la fonction de “mémoire collective”, attri- 
buée aux chansons de geste par Marc Bloch !. Dans ce cadre, “‘psychopathologie” doit 
s’entendre dans le sens de la Psychopathologie de la vie quotidienne de Freud, livre céle- 
bre où, comme l’on sait, l’auteur s’occupe des actes manqués, c’est-à-dire des perturba- 
tions fonctionnelles légères qui se manifestent aussi dans le comportement des sujets 
normaux. Je vous préviens d’ailleurs que je n’ai pas l’intention de vous infliger une étu- 
de psychanalytique approfondie du sujet. Tout ce que je voudrais faire, c’est signaler 
quelques analogies entre l’usage que les chansons de geste font de l’histoire et certains 


phénomènes observés par les psychanalystes. 


Précisons d’abord quelques points: 
— Faute de temps, je ne pourrai me référer qu’à un seul exemple dans la partie analyÿti- 
que de cet exposé, et ce sera évidemment la Chanson de Roland (version d'Oxford). Plus 
tard j’essaierai de tirer quelques conclusions générales. 
— Je ne m’occuperai ici que des reflets des événements historiques du VIIIe siècle qui 
forment le substrat historique le plus ancien de la Chanson de Roland. Je ne parlerai 
donc ni des réminiscences d'événements ultérieurs — du XIe siècle, par exemple ? — ni 


1 M. BLoCH, La Société féodale, 2° éd. , Paris, 1949, I, pp. 140 ss. 

2 Sur cet aspect de la question, cf. p.e. A. DE MANDACH /WVaissance et développement de la Chanson de ges- 
te en Europe, I, La Geste de Charlemagne et de Roland, Genève-Paris, 1961, surtout pp. 152 ss., K. BENDER, 
Kônig und Vassalh Heidelberg, 1967, E. KOHLER, <Conseil des barons» und «jugement des barons’, Heidelberg, 
1968, et H. E. KELLER, La <Chanson de Roland. Poème de propagande pour le royaume capétien du milieu du 
XIle siècle, dans «Travaux de linguistique et de littérature», XIV, 1976, pp. 229-41. 
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de l'aspect religieux de la Chanson, dont je ne songerais pas à nier l'importance, mais 
que je tendrais à attribuer à un stade relativement tardif de l’élaboration du texte ?. 
— Quant à la question trop débattue des origines. j’en parlerai aussi peu que possible. Je 
vous préviens cependant que je me placerai d’emblée dans la perspective de la théorie 
néotraditionnaliste, selon laquelle il faut considérer les chansons de geste comme une 
variante du genre de l’épopée héroïque, et les textes qui nous sont parvenus, comme 
des mises en écrit tardives d’une tradition poétique orale de plusieurs siècles, qui trans- 
met en le déformant un événement ou un ensemble d'événements historiques («l’his- 
toire chantée» de Menéndez Pidal 4) Quant au moment de la mise en écrit et à l’am- 
pleur des modifications qu’elle apporte au texte, il ne faut sans doute pas être dogmati- 
que: ici plusieurs positions restent possibles $. Mais toutes ces positions ne constituent 
ici qu’un point de départ et non pas un point d’arrivée < 

On pourrait se demander maintenant, si la Chanson de Roland constitue vraiment 
l’objet idéal d’une étude telle que nous nous la proposons. D’une part les événements 
historiques de 778, dont la Chanson offre la version épique, nous sont relativement bien 
connus par l’historiographie officielle des Francs. Il existe donc une possibilité de com- 
paraison, et, en effet, cette comparaison a souvent été faite 7. Mais d’autre part il y a ici 


3 C’est aussi l'opinion de Th. FRINGS, Europäische Heldendichtung, «Neophilologus», XXIV, 1939, pp. 
1-29: 17 et de M. WENDT, Der Oxforder Roland. Heilsgeschehen und Teilidentität im 12. Jahrhundert, Mün- 
chen, 1970, pp. 227 s.; dans une certaine mesure aussi celle de K. KLOOCKE, Kreuzzugsideologie und Chansons 
de geste ‘dans Beiträge zur vergleichenden Literaturgeschichte, Festschrift Kurt Wais, Tübingen, 1972, pp. 
1-18: 7 et 9. Par ailleurs, ce problème est trop lié au problème des origines pour être discuté en détail ici. 

4 R. MENÉNDEZ PIDAL, La Chanson de Roland et la tradition épique des Francs, Paris, 1960, pp. 273 ss. 
Sur la chanson de geste en tant que poésie orale v. aussi J. RYCHNER, La Chanson de geste, Genève-Lille, 1955, 
I. J. Duccan, The Song of Roland. Formulaic Style and Poetic Craft, Berkeley-Los Angeles-London, 1973, et 
E. R. HAYMEs. Das mündliche Epos, Stuttgart, 1977. Pour la critique de la théorie de BÉDIER, cf. également l’é- 
tude de R. Louis, L'épopée française.est carolingienne, dans Coloquios de Roncesvalles (1955), Zaragoza, 1956, 
pp. 327-460, et la mise au point très consciencieuse de K. KLOOCKE, Joseph Bédiers Theorie über den Ursprung 
der Chansons de geste und die daran anschlieRende Diskussion, 1908-1968, Güppingen, 1972. 

$ Par exemple, les positions de P. LE GENTIL (La Chanson de Roland, Paris, 1955, et Réflexions sur la 
création littéraire au moyen âge, dans Chanson de Geste und hôfischer Roman, Heidelberger Kolloquium 
(1961), Heidelberg, 1963, pp. 9-20) et de J. FRAPPIER (Réflexions sur les rapports des chansons de geste et de 
l'histoire, «Zeitschrift für romanische Philologie», LXXIII, 1957, pp. 1-19). 

6 Dans le passé, la substance historique ancienne (“carolingienne”) des chansons de geste a surtout été 
étudiée à l’intérieur de la discussion des origines. Dans ce cadre, cette substance n’a vraiment été prise au sé- 
rieux que par les adversaires de Bédier. par exemple par Menéndez Pidal et R. Louis. Il y a pourtant eu quel- 
ques tentatives de séparer les deux questions et de reprendre dans une perspective plus large l’étude des sour- 
ces historiques faite au XIXe siècle. Ces tentatives se rapportent surtout à la Chanson de Guillaume, cf. no- 
tamment la deuxième partie de l’article cité de R. LOUIS et G. A. BECKMANN, Das Beispiel Rennewart, <Romani- 
stisches Jahrbuch», XXII, 1971, pp. 53-83. Quant au livre de P. AEBISCHER, Préhistoire et protohistoire du Ro- 
land d'Oxford, Bern, 1972, il reste encore assez près de l’argumentation traditionnelle. 

7 Cf, par exemple, M. DE RIQUER, Los cantares de gesta franceses, Madrid, 1952, pp. 15-26. 
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deux problèmes, pour lesquels je n’ai pas de solution immédiate à proposer. D’abord la 
vérité historique de la campagne espagnole de Charlemagne, malgré le nombre des do- 
cuments conservés, est douteuse sur plusieurs points 8. Ensuite, les modifications ap- 
portées aux faits historiques par la tradition épique appartiennent certainement à des 
époques différentes, et il est presque impossible de savoir, dans quel ordre chronologi- 
que il faut les placer ?. 

Essayons tout de même d’établir les différences les plus importantes entre les deux 
versions et voyons ce qu’elles peuvent nous apprendre sur le fonctionnement de la mé- 
moire collective: 

— Dans la réalité historique, l'expédition espagnole de 778 ne dura que trois mois. Au 
point de vue politique et militaire elle fut un échec 1°. Dans la Chanson de Roland, elle 
se transforme en une campagne glorieuse de sept ans qui aboutit à la conquête de toute 
l'Espagne. Dans les deux versions, la ville de Saragosse joue un rôle central: dans la réa- 
lité, les Francs l’ont assiégée sans la prendre, dans la Chanson, ils la prennent sans l’a- 
voir assiégée. 

— Les préliminaires diplomatiques de l’expédition, qui étaient assez compliqués !!, ne 
sont pas mentionnés dans la Chanson, par contre, selon la version épique, des rencon- 
tres diplomatiques auraient précédé la défaite dans les Pyrénées, ce qui n’a certaine- 
ment pas été le cas dans la réalité historique. Mais la défaite est surtout motivée par le 
conflit entre Roland et son ‘‘parastre” Ganelon et par la trahison de celui-ci, donc par 
un conflit familial. sans contrepartie historique également. 

— Quant au combat lui-même, dont il ne faut certainement pas sous-estimer la portée, il 
est peu probable que plus de quelques milliers d'hommes y aient participé 77. Dans la 
Chanson, il se transforme en une bataille de dimensions séculaires, d’abord en ce qui 


8 Pour la critique des sources historiographiques, surtout de la Vita Karoli Magni d’Einhard, cf. L. HAL- 
PHEN, Études critiques sur l'histoire de Charlemagne, Paris, 1921, et R. DE ABADAL, La expediciôn de Carloma- 
gno a Zaragoza en 778, dans Coloquios de Roncesvalles cit., pp. 39-69. Les découvertes d’ABADAL, qui a été le 
premier à utiliser systématiquement les sources arabes, ont surtout été reprises par MENÉNDEZ PIDAL et par 
AEBISCHER (op. cit.). 

? Les chapitres 8 à 10 de La Chanson de Roland de MENÉNDEZ PIDAL, dans lesquels il discute les témoi- 
gnages indirects d’une préhistoire de la Chanson, peuvent être lus comme une chronologie (très) hypothétique 
des modifications “légendaires” des faits historiques. V. aussi le chapître sur L'infiltration des mythes dans 
AEBISCHER, op. cit., pp. 145-62, qui contient une évaluation beaucoup plus prudente des mêmes témoignages. 

10 Sur l'étendue de l’échec, plus au moins camouflé par les chroniqueurs francs, cf. ABADAL, art. cit. p. 63 
et MENÉNDEZ PIDAL, op. cit., pp. 183 s. 

11 Cf. par exemple, MENÉNDEZ PIDAL, op. cit. pp. 181 ss. 

12 Selon les calculs assez hypothétiques de MENÉNDEZ PIDAL, l’armée franque aurait compté au maximum 
dix mille hommes, dont cinq mille cavaliers, et l’arrière-garde à peu près deux mille, dont mille cavaliers {op. 
cit, pp. 209 s.) D’autres auteurs croient que le nombre a été encore plus élevé (cf. AEBISCHER, op. cit, pp. 71 
s.). Mais on ne sait pas au juste si, comme le prétend Einhard, le combat s’est limité à l’arrière-garde (cf. ibid. , 
p. 75). 
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concerne le nombre des combattants, mais surtout par le fait que ces adversaires ne 
sont plus des insurgés chrétiens (Basques ou Gascons 1), mais des Sarrasins, c’est-à- 
dire, les adversaires par excellence du monde chrétien pendant l’époque des croisades. 
Toutefois la Chanson n’escamote pas complètement la défaite: dans la réalité, l’arrière- 
garde de l’armée franque fut anéantie, dans la Chanson elle l’est aussi, mais les chefs, 
grièvement blessés, tiennent le champ de bataille après la fuite des Sarrasins et meurent 
de leurs blessures. 
— Dans la deuxième partie de la Chanson, l'élément historique est beaucoup plus faible 
que dans la première: ni la poursuite des Sarrasins, ni la victoire sur l’armée de Bali- 
gant, ni la prise de Saragosse, la mort d’Alda ou le procès et la mort de Ganelon ne sem- 
blent avoir eu un équivalent dans la réalité historique. 
— Quant aux noms des personnages, il en va presque de même, à l’exception de Charle- 
magne, évidemment (mais le personnage de Charlemagne ne ressemble pas non plus 
beaucoup au jeune roi de l’histoire). Turpin, personnage historique, est mort vers 794 
seulement. L’historicité de Roland est contestée, en tout cas, il n’a été ni le neveu ni le 
fils de Charlemagne. Le personnage de Ganelon n’est certainement pas historique, le 
nom l’est peut-être, mais il date d’une époque ultérieure. La plupart des autres noms de 
personnages appartiennent à d’autres traditions épiques, et leurs modèles historiques, 
s’il y en a, ont vécu à d’autres époques [4 
Des faits historiques de 778, la Chanson de Roland ne garde donc au fond que l’é- 

vénement principal dans ses contours les plus généraux. Il faut croire que ce résultat 
est dû à un long processus de transformation, plus ou moins identique à cette «création 
poétique continue» qui, selon Menéndez Pidal, est caractéristique de la poésie orale 1. 
Mais l’impression qui s’impose partout, c’est que la majorité des modifications peuvent 
être ramenées à deux types: 
1° la compensation d’une expérience traumatisante: une défaite assez lamentable con- 

tre un adversaire accidentel est transformée en une bataille glorieuse contre un ad- 

versaire d'envergure historique. J’appellerai ce phénomène “héroïsation” — en m’ex- 

cusant d'avance du terme peu élégant; 


13 La question de savoir si les “Wascones” de Einhard ont été des Basques ou des Gascons, n’est toujours 
pas résolue. Cf. les plaidoyers en faveur des Gascons chez ABADAL (art. cit., pp. 59 ss.), LEJEUNE, (Localisation 
de la défaite de Charlemagne aux Pyrénées en 778, d'après les chroniqueurs carolingiens, dans: Coloquios de 
Roncesvalles cit., pp. 73-103) et AEBISCHER (op. cit. pp. 87 ss.). Par contre la thèse de MENÉNDEZ PIDAL, selon 
laquelle des Arabes auraient participé au combat dans les Pyrénées, n’a plus beaucoup de partisans aujour- 
d’hui (cf. op. cit, pp. 205-9 et AEBISCHER, op. cit., pp. 87 ss.). 

14 Pour Turpin, couramment identifié à un archevêque T i 1 pinus du temps de Charlemagne, et pour 
Ganelon cf. J. BÉDIER, Les Légendes épiques, Paris 1926-1929, IV, pp. 383 et 360 s. et R. LOUIS, art. cit, pp. 346 
s., n. 38. Pour Roland, v. la mise au point très sceptique d’AEBISCHER, Roland, mythe ou personnage histori- 
que?, dans Rolandiana et Oliveriana, Bern 1967, pp. 99-138. Sur les noms des douze pairs et leurs variations 
d’une chanson de geste à l’autre v. MENÉNDEZ PIDAL, op. cit., p. 398 s. 

15 op. cit., pp. 65-78. 
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2° la transformation partielle d’un conflit politique (Francs contre soit Wascones, soit 

Sarrasins) en conflit familial (Roland contre Ganelon}: on pourrait parler ici d’une 

“privatisation” du conflit, qui est en même temps une “personnalisation”. 
Evidemment, ce sont deux types de transformation qu’on rencontre, un peu partout, 
dans le journalisme moderne par exemple, peut-être même dans l’expérience quotidien- 
ne. Mais il semble qu’ils sont très anciens. Pour le deuxième type, on peut s’en rappor- 
ter au livre d'André Jolles sur les Formes simples /Einfache Formen). Selon Jolles, la per- 
ception d’un événement politique comme événement familial est caractéristique d’une 
époque où prédomine encore l’organisation tribale de la société !$. Elle se manifeste 
donc surtout dans ce qu’il appelle «die einfache Form Sage» (disons: dans la ‘légende 
héroïque”) et dans des genres littéraires (ou prélittéraires) archaïques tels que la saga 
islandaise et l'épopée !7. Quant à l’héroïsation, on peut affirmer sans crainte d’abord 
qu’elle est un phénomène universel, et ensuite qu’elle est particulièrement prononcée 
dans l’épopée. 

De toute façon, l’action de la Chanson de Roland ne se présente pas comme un 
mélange d'éléments historiques et fabuleux aussi arbitraire qu’on a parfois voulu le fai- 
re croire !8. Elle paraît plutôt comme le résultat de certains processus ‘“tendancieux” de 
l’âme collective, assez semblable sur ce point, semble-t-il, à l’âme individuelle. 


Encore quelques remarques sur le processus d’héroïsation — quant à la ‘‘personna- 
lisation” et au conflit familial, nous n’avons pas le temps ici de l’étudier à fond !*, ce 
qui aura d’ailleurs l’avantage de nous épargner le complexe d’Œdipe (au moins, cette 


fois-ci) aussi bien que des spéculations sur le personnage de Roland. 
En regardant de plus près les modifications ‘‘héroïsantes” que la vérité historique 


a subies dans la Chanson de Roland, on s’aperçoit que la tendance compensatoire opère 


16 Cette définition ressemble beaucoup à la définition de l’âge héroïque (c’est-à-dire, du degré de dévelop- 
pement social et culturel d’une société propice à la naissance d’une épopée héroïque) donnée par H. M. CHAD- 
wick dans The Heroic Age, Cambridge 1912, pp. 336 s. Mais. selon Chadwick, l’âge héroïque est surtout ca- 
ractérisé par le fait que l’organisation tribale de la société commence à s’affaiblir et que le lien familial est 
remplacé en partie par le principe d’allégeance personnelle (ibid., pp. 346 ss., 365 et 442). V. aussi plus bas, 
note 37. 

17 Cf. A. JoLLes, Einfache Formen, 4° éd., Tübingen 1968, pp. 62-90, surtout pp. 7155. et pp. 83 ss. Sur 
l’'affinité entre le légende héroïque telle qu’elle a été définie par Jolles et la chanson de geste et sur l'aspect 
théorique de la question cf. H. R. JAUSs, Chanson de geste et roman courtois. Analyse comparative du <Fiera- 
bras et du «Bel Inconnu, dans Chanson de geste und hôfischer Roman, pp. 61-77, ici pp. 64 ss. et Alterität 
und Modernität der mittelalterlichen Literatur, München, 1977, pp. 34 ss., et L NOLTING-HAUFF, Zur Psycho- 
analyse der Heldendichtung. Das Rolandslied und die einfache Form Sage, «Poeticæ. X, 1978. pp. 429-68. sur- 
tout pp. 430 ss. 

18 Cf. par exemple, BLOCH, op. cit, p. 149. 

19 Sur cet aspect de la question, cf. NOLTING-HAUFF. art. cit, surtout pp. 456 ss. 
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d’une manière assez paradoxale. Tout fonctionne comme si le processus de déformation 

était dirigé par une sorte de “pensée de la légende” 20 qu’on pourrait résumer ainsi: 

1° la défaite n’était pas déshonorante, parce que les adversaires étaient des Sarrasins (et 
non pas des Basques ou des Gascons), 

9° Ja défaite était inévitable, parce que les adversaires étaient vingt fois plus nombreux 
que l’'arrière-garde franque, 

3° Ja défaite était inévitable, parce qu'il y avait un traître dans l’armée franque, 

la défaite était inévitable, parce que le chef de l’arrière-garde a rappelé trop tard l’ar- 

mée principale, 

5° l’anéantissement de l’arrière-garde n’était pas une défaite parce que les chefs ont 
tenu le champ de bataille après la fuite des ennemis, 

6° l’anéantissement de l’arrière-garde n’était pas une défaite parce qu’elle a été com- 
pensée par une expédition punitive et par une autre bataille victorieuse. 

La “pensée de la légende” contient donc 1° et 2° une mise en valeur qualitative et 

quantitative de l'adversaire (qu’on peut considérer toutes les deux comme des mises en 

valeur indirectes du parti du héros), 3° une «légende du coup de poignard dans le dos» 

(Dolchstofilegende), 4 une accusation portée contre le héros lui-même (parce que, dans le 

cadre d’une vision héroïque du monde, une défaite causée par le héros est, semble-t-il, pré- 

férable à une victoire pure et simple de l'ennemi), 5° l'affirmation que la défaite a au fond 

été une victoire et que, en tous Cas, 6° elle a été compensée par d’autres victoires. 

Ce qui nous frappe surtout, dans cette apologie (reconstruite, il est vrai), c’est d’a- 
bord le nombre excessif des arguments apologétiques et ensuite le fait qu’ils se contre- 
disent en partie («la défaite n’était pas déshonorante — la défaite était inévitable — la dé- 
faite n’était pas une défaite, mais une victoire»). L'effet est plutôt comique et il fait un 
peu penser à un mot d'esprit cité par Freud dans son livre Le mot d'esprit et ses rap- 
ports avec l'inconscient (1905): 


Un homme a emprunté un chaudron de cuivre à son voisin. Lorsqu'il le rend au pro- 
priétaire quelques jours après, le chaudron a un trou: L'homme s'excuse en prétendant 
1° qu’il n’est pas vrai que Je chaudron a un trou, 2° que le trou y était déjà lorsqu'il a 


emprunté le chaudron, 3° qu’il n’a jamais emprunté le chaudron 24e 


Le rapprochement n’est pas sans intérêt pour nous, parce que Freud lui-même a dit 


que cette anecdote illustre d’une manière frappante le fonctionnement de la pensée in- 


——— 


20 Ce terme a été forgé par analogie avec le terme de ‘pensées (latentes) du rêve” de Freud, qui désigne le 
contenu inconscient du rêve (cf. J. LAPLANCHE, Vocabulaire de la psychanalyse, Paris, 1968, p. 304). Ce procé- 
dé peut être justifié par le fait que toute la théorie psychanalytique de la littérature repose sur le principe d’u- 
ne analogie fondamentale entre la littérature (et, à plus forte raison, la prélittérature) et le rêve. V. aussi plus 
bas et note 28. 

a Cf. S. FReuD, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewufsten, dans S. F.. Studienausgabe, éd. À. Mir- 
SCHERLICH, A. RICHARDS et J. STRACHEY, Frankfurt a. M., 1969-75, IV, pp. 9-219: 61 et 191. 
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consciente, surtout parce qu’elle ignore, comme l’inconscient, le principe de contradic- 
tion 2? {selon lequel une proposition ne peut pas être vraie et fausse en même temps). Il 
y a donc de fortes raisons de penser que, tout comme l’anecdote du chaudron, la légen- 
de de Roland et les légendes héroïques en général sont, du moins en partie, le résultat 
d’un processus inconscient. Cette conclusion provisoire peut être appuyée par d’autres 
analogies non moins frappantes. 

Prenons d’abord un rêve — le «rêve de l’injection d’Irma» — que Freud analyse dans 
un passage célèbre de L'Interprétation du rêve (1900) et dont il signale lui-même les 
ressemblances avec l’anecdote du chaudron #. Le rêve se rapporte au traitement 
psychanalytique d’une jeune veuve appelée Irma, traitement qui n’avait réussi qu’en partie. 


Le contenu de ce rêve est à peu près le suivant: 


Freud rencontre Irma à une réception. Comme elle se plaint de douleurs persistantes, il 
l’examine et constate plusieurs symptômes de maladies organiques. Quelques colle- 
gues et amis de Freud qui se trouvent également à la réception, examinent à leur tour 
la malade. La consultation aboutit au résultat qu’Irma a une infection. La cause de 
cette infection, c’est une injection qu’Otto, autre ami de Freud, a donnée à Irma quel- 


ques jours auparavant. 


En interprétant son rêve, Freud constate qu’il a l’air d’un “plaidoyer” #4, dans lequel le 
rêveur a voulu s’excuser du peu de succès de son traitement (c’est-à-dire, d’une ‘‘défai- 
te” professionnelle). Le plaidoyer consiste dans une série d'arguments plus ou moins 
absurdes et qui s’excluent mutuellement. Freud en tire la conclusion célèbre que ce 
rêve — et le rêve en général — est l’accomplissement d’un désir inconscient ? (plus tard 
il parlera d’une “formation de compromis”, destiné à combler la distance entre le désir 
inconscient et les exigences de la réalité 26). On voit qu’ici encore, les points de contact 
entre le rêve professionnel de Freud et la légende de Roland sont assez nombreux. Il 
semble cependant que l’élément historique — si l’on peut dire — est nettement plus im- 
portant dans la légende que dans le rêve. En effet, ce n’est pas dans L'Interprétation du 
rêve, mais dans le traité Psychopathologie de la vie quotidienne (1901), qu’on trouve les 
éclaircissements les plus valables sur les mécanismes psychiques qui sont à la base du 
processus d’héroïsation. Dans ce livre, Freud décrit, comme nous l’avons déjà indiqué, 
des perturbations légères du comportement. Il s’agit entre autres de l’oubli tendancieux 


(ou motivé), du souvenir trompeur et du lapsus linguae qui, selon lui, ont toujours un 


22 op. cit., p. 191. 

23 Cf. FREUD, Die Traumdeutung, Studienausgabe, I, pp. 126 ss. 

4 op. cit. ?, p. 138. 

25 Cf. op. cit. ?, pp. 137 et 175. 

26 Sur les formations de compromis, v. Ch. BRENNER, An Elementary Textbook of Psychoanalysis, New 
York, 1955, cité d’après la traduction allemande, Grundzüge der Psychoanalyse, Frankfurt, 1977, pp. 151 s. et 
170 ss., et LAPLANCHE, op. cit, pp. 1675. 
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motif inconscient 27. On peut donc les considérer comme des formations de compromis 
au même titre que le rêve, le fantasme et le symptôme névrotique (et, soit dit entre pa- 
renthèses, la littérature, les beaux-arts, la science, la philosophie et la religion qui, selon 
les psychanalystes, font également partie des formations de compromis ?#). 

Quelques exemples de l’oubli tendancieux: Freud oublie une adresse ou le nom 
d’une patiente, parce qu’ils sont associés à un diagnostic qui s’est révélé faux (encore 
des défaites professionnelles), une dame d’un certain âge oublie le nom de Jung 23 (Vâge 
aussi est une espèce de défaite). Selon Freud, ce sont les souvenirs désagréables qu’on 
oublie le plus facilement, et il ajoute que ce principe se retrouve aussi dans d’autres do- 
maines, par exemple dans celui des traditions légendaires d’un peuple, où «le désir d’éli- 
miner de la mémoire tout ce qui répugne au sentiment nationab joue un grand rôle 89), 

On ne saurait mieux dire, seulement, comme nous l'avons vu, le processus d’héroï- 
sation ne consiste pas seulement dans le refoulement des souvenirs. Il comporte en 
même temps un travail d'imagination positif, qui présente une certaine analogie avec le 
souvenir trompeur (Erinnerungstäuschung), autre phénomène de psychopathologie 
quotidienne. Le souvenir trompeur substitue au souvenir supprimé un fantasme qui — 
comme tous les fantasmes — exprime un désir du sujet #1. Freud en donne un très bel 
exemple dans la Psychopathologie: 


En écrivant son /nterprétation du réve, Freud a cru se souvenir d’un épisode du Nabab 
d’Alphonse Daudet. Il l’insère dans son manuscrit en se promettant de le vérifier plus 
tard. À ce qu'il croit, il est question dans cet épisode d’un pauvre clerc qui s’appelle M. 
Jocelyn et qui se promène dans les rues de Paris en s’adonnant a des rêveries telles que 
celle-ci: il rencontre un carosse dont les chevaux s’emballent, il se précipite courageu- 
sement sur les chevaux et les arrête, un personnage important descend du carosse et 
lui serre la main en disant: “Vous m'avez sauvé la vie. Qu'est-ce que je peux faire pour 
vous?”, En consultant plus tard le Nabab, Freud découvre à sa grande surprise, que cet 
épisode trivial ne s’y trouve nullement et que le pauvre clerc ne s’appelle pas M. Joce- 
lyn, mais M. Joyeuse. Il explique que ‘Joyeuse’ est la version française de ‘Freud’, et que 
l'épisode en question doit être un rêve diurne que lui-même, Freud, a produit au début 


de son séjour à Paris lorsqu'il était encore en quête d’un protecteur ??. 


27 Cf. BRENNER, op. cit, pp. 121 ss. 

2% Cf. O. Rank et H. SACHS, Die Bedeutung der Psychoanalyse für die Geisteswissenschaften (Grenzfragen 
des Nerven- und Seelenlebens, 93), Wiesbaden, 1913, pp. 9s.et 218. 

29 Cf. FREUD, Zur Psychopathologie des Alltagslebens, Frankfurt a.M.. 1976, pp. 112, p. 119, n. 41, et p. 
31. 

30 «DaR man bei der Entstehung der Traditionen und der Sagengeschichte eines Volkes einem solchen 
Motiv, das dem Nationalgefühl Peinliche aus der Erinnerung auszumerzen, Rechnung tragen muf, wind allge- 
mein zugestanden», op. cit. p- 120. - Freud suppose aussi qu’il existe une analogie entre les souvenirs d’un 
peuple et les souvenirs d'enfance d’un individu qui, d’après lui, seraient presque toujours des “souvenirs d’é- 
cran” (Deckerinnerungen). Sur ce problème, v. NoLTING-HAUFF, art. cit. pp. 454 s. 

1 C£. BRENNER, op. cit, pp. 145 s. et 210 ss., et LAPLANCHE, op. cit, pp. 155 s. 

32 Cf. op. cit. 3, pp. 120 s. 
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Dans ce cas, le contenu du souvenir ne ressemble pas beaucoup au souvenir de la ba- 
taille des Pyrénées dans la Chanson de Roland. 1 me semble cependant que cet exemple 
apporte quelques éclaircissements assez intéressants en ce qui concerne la formation 
des légendes en général, parce qu’il montre que la déformation d’un souvenir ne résulte 
pas seulement de l’oubli tendancieux, mais surtout de l’intrusion des éléments fantas- 
miques, qui se mettent à la place des éléments oubliés et qui peuvent même initier 
une sorte de processus créateur. Dans l’anecdote du Vabab rapportée par Freud, ce pro- 
cessus, il est vrai, n’aboutit qu’à la production d’une variante assez triviale d’un épisode 
de roman. Dans l’épopée, au contraire, l’héroïsation, peu désirable sans doute dans l’his- 
toriographie sérieuse, représente un des éléments qui assurent le passage de l’histoire à 
la (pré-littérature. Quant à la mise en analogie de la mémoire individuelle et de la mé- 
moire collective, nous venons de voir que, pour Freud lui-même, elle ne pose aucun 
problème. 


On peut évidemment trouver peu flatteur le rapprochement entre épopée et psy- 
chopathologie de la vie quotidienne. Mais il faut se rappeler qu'après tout les rappro- 
chements discriminatoires ne sont pas étrangers à la psychanalyse, et qu’ils constituent 
même un de ses aspects les plus décriés. Il me semble d’autre part que ce qui justifie ici 
le recours à la psychanalyse, c’est qu’elle donne des indications assez précises sur des 
phénomènes littéraires élémentaires — comme par exemple l’aspect compensatoire de 
lépopée. 


Il faut se demander encore, dans quelle mesure le cas de la Chanson de Roland est 
représentatif des chansons de geste et même de l’épopée en général. Naturellement, l’é- 
popée “héroïse” toujours, mais il serait sans doute exagéré de prétendre que le proces- 
sus légendaire part toujours d’une défaite. Tout ce qu’on peut dire, c’est que, contraire- 
ment à la croyance populaire, la défaite est un «thème cher entre tous aux poètes héroï- 
ques», comme l’a déjà dit Bédier #3. La (ou les) bataille(s) sur l’Archamp dans la Chan- 
son de Guillaume, le combat entre les Huns et les Bourgondes dans la Chanson des Ni- 
belungen, la bataille contre les Coumans dans la Chanson d'Igor et la bataille de Koso- 
vo dans la poésie épique serbe sont tous des défaites héroïques ou “héroïsées” (quant à 
l’'Iliade, il faut bien avouer qu’elle constitue un problème à part %*) Dans tous ces cas, 
en présentant la version embellie d’une expérience historique traumatisante, l’épopée 


utilise, du moins en partie, les mécanismes analysés plus haut. En particulier, la mise 


33 J. BÉDIER, op. cit. IL, p. 377. G. PARIS, à son tour, dit qu’un désastre «frappe toujours plus qu’une vic- 
toire l'imagination populaire» (Histoire poétique de Charlemagne, Paris, 1865, p. 13). 
34 Sur ce problème, v. NOLTING-HAUFF, art. cit. p. 446, note 70. 
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en valeur de l'adversaire et la légende du coup de poignard dans le dos se retrouvent un 
peu partout #. 

Il semble donc que le besoin de compensation ait joué un rôle important dans la 
formation des légendes héroïques %#. Cela n’a au fond rien d'étonnant si l’on considère 
combien, de nos jours encore, il est difficile de porter un jugement objectif sur l’histoire 
de la nation à laquelle on appartient, et surtout sur ses périodes les plus récentes. Evi- 
demment, on peut espérer que les fantasmes héroïques compensateurs soient moins 
manifestes aujourd’hui, du moins sur le plan national, parce que nous possédons des 


moyens de contrôle plus efficaces. Ils n’atteignent pas non plus à une dignité littéraire 


A 


aussi facilement que pendant l’âge héroïque et ses prolongements féodaux 7, mais ils 
contribuent toujours, dans une certaine mesure, à l’équilibre mental de la collectivité. 

Cet effet thérapeutique était sans doute beaucoup plus fort à l’époque des chan- 
sons de geste. Si l’on fait abstraction du côté esthétique de la question (ce que nous 
avons largement fait ici), on peut en effet affirmer, en modifiant un peu un mot de C. G. 
Jung qui date de sa phase freudienne, que non seulement les mythes, mais encore les 
épopées représentent «des instruments thérapeutiques au niveau de la psychologie des 
peuples» 38. 


3% Sur l’omniprésence de la “cinquième colonne” dans les chansons de geste, cf. R. LOUIS, art. cit. pp. 458 
s. Sur le motif du traître en général, surtout sous son aspect archétypique, v. C. G. JuNG, Wandlungen und 
Symbole der Libido, Jahrbuch für psychoanalytische und psychopathologische Forschung», III, 1911, pp. 120-227: 
150. L'étude fut plus tard publiée à part sous une forme révisée (titre: Symbole der Wandlung). 

% Sur les tendances compensatoires de l’épopée héroïque en général et notamment sur le rôle des légen- 
des messianiques, cf. V. M. PANTIN IR Epiceskoe tvortestvo slavjanskich narodov i problemy sravnitel'nogo 
izutenija eposa, Moskva, 1958, cité ici d’après la traduction allemande Vergleichende Epenforschung, Berlin 
1961, pp. 11 s. et 36 ss. Il semble d’ailleurs que la “revanche épique” puisse aussi prendre des formes moins 
guerrières. Si l’on veut en croire BECKMANN, le personnage de Maugis d’Aigremont dans Renaut de Montauban 
serait une transformation folklorique d’Adalgisus, fils et corégent du dernier roi des Langobardes, et les ac- 
tions plutôt burlesques attribuées à ce personnage pourraient être considérées comme une sorte de revanche 
des Langobardes contre Charlemagne (cf. Maugis d'Aigremont. Zur Genesis einer literarischen Gestalt, «Zeit- 
schrift für Romanische Philologie», LXXXIX, 1973, pp. 148-68). 

37 Comme l'épopée espagnole, russe et serbe, les chansons de geste françaises sont nées pendant l’âge 
féodal, elles n’appartiennent donc plus à un état de civilisation “héroïque” tel que le décrit Chadwick. Sur ce 
point, cf. Zirmunskij et sa critique du concept trop étroit de l’âge héroïque”, op. cit. pp. 16 s. 

38 «Instrumente (...) zur vôlkerpsychologischen Komplexbearbeitung», op. cit, p. 152. La formule varie 
une supposition de Freud, selon laquelle les mythes correspondent «aux rêves séculaires de l’humanité encore 
jeune» («den entstellten Überresten von Wunschphantasien ganzer Nationen, den Säku larträumen der 
jungen Menschheit»), Der Dichter und das Phantasieren (1907), dans Studienausgabe, X, pp. 171-9: 178. 


Les châteaux de Gannes et la légende 
de Ganelon 


par JEax-CHaRLes PayEN 


La Chanson de Roland a, semble-t-il, laissé des traces dans le folklore normand. 
De nos jours encore, d’étranges légendes circulent autour des ruines qui marquent l’em- 
placement de certains châteaux. Tous ces lieux portent le nom de Gannes, toponyme 
énigmatique dont l’étymologie reste inconnue. Ils se situent dans un espace qui, par 
une curieuse coincidence, correspond apparemment à une sorte de réduit neustrien qui 
va du Cotentin à la plaine de Caen, puis, dans la direction du Sud, confine avec les pays 
de Loire au delà de la Sarthe. Si je parle de coincidence, c’est parce que ce bastion re- 
couvre la plus grande partie du Maine et constitue sans doute cette “marche de Breta- 
gne” dont le Roland de la Chanson aurait été le comte. Plusieurs châteaux de Gannes 
font l’objet de traditions où intervient le personnage de Ganelon, et presque tous ont 
suscité des contes qui tournent autour du thème de la trahison. Il m’a paru opportun 
d’en informer le Congrès Rencesvals de Padoue (août 1982) pour appeler l'attention 
des romanistes sur cette curieuse survie orale de la chanson de geste. Il est utile qu’ils 
connaissent quelques-unes de ces légendes, et qu’ils s'interrogent à leur tour sur les 
contacts entre le poème épique et le folklore. Mais je ne chercherai évidemment pas à 
résoudre la question de savoir comment la Chanson de Roland a pu se transmettre dans 
un milieu rural {si vraiment elle s’est transmise! Ne vaut-il pas mieux parler de sourde 
osmose?). Mon exposé n’est qu’une première approche, et je ne désire qu’ouvrir une 


piste à des enquêtes ultérieures. 


Ma propre découverte des châteaux de Gannes est liée à toute une série d’événe- 
ments. En 1971, disparaissait un modeste érudit de La Ferté-Macé, près de Bagnoles- 
de-l’Orne. Il s’appelait René Bansard. Reprenant des hypothèses formulées au siècle 
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dernier par un gentlemanfarmer normand nommé Arsène Lainé de Neel!, René Bansard 
croyait à une origine normande de certaines traditions arthuriennes. J'ai personnelle- 
ment réexaminé ces hypothèses dans deux travaux récents 2, et je prépare avec une pe- 
tite équipe de chercheurs un ouvrage collectif sur ces problèmes ?. René Bansard avait 
été frappé par l’homonymie des châteaux de Gannes et du royaume de Gaunes, que le 
début du Lancelot en prose situe précisément en marche de Petite Bretagne #. 

Il s’était donc penché sur le mystère de ces châteaux de Gannes; il avait alors con- 
staté, après d’autres érudits du siècle dernier 5, que les châteaux de Gannes faisaient l’ob- 
jet de divers récits fondés sur la trahison, mais il n’avait pas eu le temps d'approfondir 
les premiers résultats de ses travaux. Je me suis donc reporté à ses sources, qui sont 
rassemblées dans le «fond Bansard» conservé à la Bibliothèque Universitaire de Caen, et 
j'ai entrepris de me rendre sur le terrain, non sans me heurter, comme je le dirai plus 
loin, à la difficulté de faire parler les gens sur des récits qu’ils répugnent à divulguer à 
des étrangers. 

Il faut savoir que les châteaux de Gannes ne sont plus qu’un souvenir dans beau- 
coup de communes où leurs fondations ne sont même plus visibles. De certains, comme 
à Cahan ou à la Pommeraye, il ne subsiste plus que quelques pans de murs. Leur existen- 
ce est néanmoins attestée par de nombreux textes. Existe-t-il des châteaux de Gannes 


1 Il publiait à son domicile du Mesnil-Hubert-sur-Orne et faisait diffuser par colportage un certain nom- 
bre de fascicules. La plupart de ces fascicules figurent dans le «fond René BANSARD» de la Bibliothèque Univer- 
sitaire de Caen, ou peuvent être consultés à la Bibliothèque Municipale de la Ferté-Macé. Nous intéressent 
particulièrement sa Notice sur Les rois de Ganne de Basse Normandie (1859). son Histoire des châteaux-forts 
de Normandie (1869) et sa Conversation entre un légitimiste et un orléaniste 1872) où il avance que le château 
de la Pommeraye, dont je parlerai plus loin, était le siège des rois de Gaune. Arsène LAINÉ de NEEL est aussi 
l’auteur des Amours de Bliombleris de Gannes, prince gaulois (1878) et d’un Précis de l'histoire du brave et 
preux chevalier Urien, suivi d’un résumé de Claris et Laris (1886). 

2 Voir mes articles: Les romans arthuriens et la Basse Normandie, dans Recueil d'études offerts au doyen 
Michel de Bouard, numéro spécial des «Annales de Normandie», 1982, pp. 467-88, et La légende arthurienne et 
la Normandie, à paraître dans le «Bulletin bibliographique de la Société internationale arthurienne», XXXIV, 
1982. 

3 Cet ouvrage s’intitulera sans doute: La légende arthurienne et le Domfrontais et paraîtra probablement 
en 1983 chez Ch. Corlet, éditeur à Condé-sur-Noireau. 

4 «En la marche de Gaule et de Petite Bretaigne avoit deus rois encienement, qui estoient frere germain et 
avoient deux serors germaines a fames. Li uns des deus rois avoit nom li rois Bans de Benoyc, et li autres rois 
avoit nom li rois Bohorz de Gaunes [ ... }» (in KENNEDY, éd., Lancelot do Lac, Oxford, Clarendon Press, 1980, 
L p. 1). 

$ Entre autres M. de GERVILLE, dans son article: Recherches sur les anciens châteaux du département de la 
Manche, in «Mémoires de la Société des Antiquaires de Normandie», 1827-8, pp. 59 ss. (premier article; le se- 
conds, paru dans la même revue 1829-30, ne traite pas de châteaux de Gannes). Voir plus particulièrement p. 
74 (la Haie-Pesnel) et p. 199 (Perriers-en-Beauficel). Voir aussi (ibid. 1829-30), le Rapport fait à la Société 
des Antiquaires de Normandie sur les recherches archéologiques faites dans l'arrondissement de Domfront par 
le chevalier de TOUCHET, Ch. de VAUQUELIN et GALERRON, pp. 156-86 et plus particulièrement pp. 176-7 (la 
Lande-Patry). 
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ailleurs qu’en Normandie et dans le Maine? René Bansard avait repéré quelques lieuxdits 
portant ce nom en Picardie ou dans le Midi, mais il ne semble pas que ces sites aient 
donné lieu à l’érection d’une forteresse; inversement, il existe près de Bayeux un «Clos 
Gannes» qui ne correspond aucunement à une motte, et qui n’a donc jamais été pourvu 
d’une ferté, mais sa présence dans le Bessin atteste peut-être la popularité de ce Gannes 
légendaire, parent de Ganelon, que je vais évoquer tout à l’heure. 

Les châteaux de Gannes se disposent sur une carte de la façon suivante: le plus à 
l’Ouest se trouve à la Haye-Pesnel, au Nord d’Avranches. Puis vient, au Nord-Ouest de 
Mortain, celui de Perriers-en-Beauficel. Celui de la Lande-Patry est à l'Ouest de Flers. 
De part et d’autre de Pont-d’Ouilly, sur l'Orne, les châteaux de Cahan et de la Pomme- 
raye (est-ce lui qui inspira Diderot lorsqu'il donna le nom de la Pommeraye au héros 
d’une épisode mélodramatique inclus dans Jacques le Fataliste?). Tout à fait au Nord, 
de part et d’autre de Caen, les châteaux de Banville et de Banneville (dont les noms a- 
vaient frappé René Bansard, à cause de Ban de Benoïc, dont il situait le royaume en Basse 
Normandie). Vers le Sud, entre Sarthe et Mayenne et au Nord-Ouest du Mans, le chä- 
teau de Saint-Denis d’Orques. Plus méridionaux encore, sur la rive droite du Loir et à 
l'Est de la Flêche, les châteaux d’Aubigné et de Marçon. 

Toutes ces forteresses délimitent de fait un territoire qui inclut une grande partie de 
la Basse Normandie, Nord-Cotentin excepté, et la plupart de la province du Maine. Je rap- 
pelle que le Cotentin, territoire en marge des grandes routes commerciales et 
stratégiques, a été le lieu précoce d’un peuplement scandinave, et une région de résistance 
tardive au christianisme. Mais le reste de ce territoire correspond tout à fait avec 
la marche de Bretagne enclavée au bout de la Neustrie. Et l’histoire (réelle ou légendai- 
re) des châteaux de Gannes est en effet marquée par des sièges et par des combats con- 
tre de grands seigneurs rebelles, que leur situation d’éloignement par rapport au pou- 
voir central rendait particulièrement opiniâtres et féroces. C’est cette histoire-là qui 
s'inscrit dans les contes et dans les traditions orales. 

Mais le contenu de ces traditions n’est pas facile à déterminer. Les gens du lieu hé- 
sitent à le révéler, et les institutions locales ne favorisent guère une enquête sérieuse. Je 
n’en veux pour preuve que la présence d’un dépliant, édité par le syndicat intercommu- 
nal pour le développement du tourisme dans le Perche, et qui concerne un château de 
Gannes (encore un!) qui est un peu extérieur au triangle Avranches-Caen-La Flêche dé- 
fini plus haut: il s’agit de ruines au Nord-Ouest du Home-Chamondot, près de Longny- 
au-Perche, à l’Est d'Alençon. Ce point fort, le plus oriental du dispositif, constitue com- 
me une avancée vers la Haute Normandie d’un «bastion de Gannes» normalement orien- 
té vers le Nord et vers l’Ouest. Or, le dépliant dont je dispose fait état de «mystères de 
Gannes» (c’est le titre qu’il donne à un circuit cyclotouristique); mais il n’apporte aucu- 
ne révélation sur ces «mystères»: il rappelle seulement que la place forte de Gannes fut 
«anéantie» par les Anglais en 1428, et signale que des murs sont encore visibles sur un 
périmètre de cent-vingts mètres en haut d’une motte. Le dépliant ajoute: «Selon des di- 


res (sic), Gannes garde son mystère», et il rappelle que la forteresse était reliée à d’au- 
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tres points stratégiques par des souterrains, ce qui, en l’occurrence, n’a rien d’excep- 
tionnel. 

De fait, lorsque l’on essaie de faire parler les gens, leur discours est à la fois obscur 
et confus, et j'en ai fait l'expérience en me rendant à Pont-d’Ouilly pour visiter le châ- 
teau de Cahan. Une vieille personne, interrogée sur la localisation exacte de ses ruines, 
m’a répondu: «Le château de Ganelon?» et m’a renvoyé à un groupe de badauds. L’un 
d'eux, un peu à l'écart des autres, semblait passablement ivre. Se moquait-il de moi? 
C'était un vieux paysan. Il m’a raconté une histoire sans queue ni tête où il était question 
d’une trahison accomplie par la fille du seigneur (et c’est le schéma le plus courant de 
ce genre de récit, comme nous allons le voir par la suite), mais les faits étaient référés 
tantôt à un passé très lointain, tantôt à la Révolution française et même au moins une 
fois .… à la Résistance de la dernière guerre. Dois-je avouer naïvement que cette impré- 
cision chronologique m’a ravi? 

Un tel flottement temporel rend pour le moins suspectes certaines transcriptions, 
où la culture littéraire du collecteur-transcripteur a sans doute transformé la relation 
originelle. Je pense ici au conte de la soeur de Ganelon, attaché au château de la Pom- 
meraye, tel qu’on peut le lire dans le livre de René Herval, Légendes de Normandie et 
des pays normands d'outremer 6, On y apprend que Charlemagne, après ses campagnes 
contre les Saxons, déporta en Gaule un certain nombre de chefs vaincus, et installa l’un 
d’eux, Gannes, père de Ganelon, au château de la Pommeraye. Ganelon avait volontaire- 
ment rejoint l’armée de Charles en route vers l'Espagne; il «s'était conduit en preux et 
avait mérité l'admiration des barons de France. Mais peu à peu, la haine s'était réveillée 
en lui. Charlemagne n’était-il pas le bourreau de sa race? .. A force d’y songer, Gane- 
lon finit par trouver l’occasion favorable, et le val de Roncevaux vit tomber avec les 
douze pairs toute l’arrière-garde massacrée. Le châtiment n’avait guère tardé. Ramené à 
Aix-la-Chapelle sous les huées et sous les coups, le traître avait cependant trouvé un 
défenseur. En présence de l'Empereur, Pinabel de Sorence combattit vaillamment con- 
tre Thierry pour soutenir une cause perdue». Vient alors la description du supplice, 
conforme aux données de la Chanson. Charlemagne décide aussitôt d’anéantir tout le li- 
gnage de Ganelon et envoie une armée contre la Pommeraye. Gannes soutient le siège 
avec courage, mais les vivres ne tardent pas à manquer. Un soir, la soeur de Ganelon, 
une jeune fille nommée Mellia, propose à son père de profiter de la nuit pour tenter une 
opération de ravitaillement. Gannes finit par y consentir. La demoiselle se vêt d’un hau- 
bert et d’un heaume, et sort du château avec une petite escorte. Malheureusement pour 
elle, cette escorte est interceptée par les assiégeants. Le comte qui les commande décou- 
vre vite que sa captive est la fille de Gannes et lui promet la vie sauve, ainsi qu’à son 
père, si elle consent à s’abandonner à lui. Mellia accepte le marché, et après avoir subi 


les étreintes du comte, elle retourne au château, de nouveau revêtue de son casque et de 


ee 


6 Paru chez René-Paul Colas à Bayeux en 1952. Voir t. IL, pp. 75 ss. 
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sa broigne (c’est le terme précis qu’utilise René Herval). Mais derrière elle, par le pont- 
levis descendu, s’engouffre en masse l’armée franque. Le vieux Gannes, à sa fille qui lui 
crie: Mon père, le château est pris, mais vous êtes sauvé!» a le temps de répondre: «C’est 
donc.misérable, que tu m'as trahil> Et elle a beau supplier le comte vainqueur, celui-ci, 
oublieux de sa promesse, l’écarte avec rudesse et prépare le supplice de Gannes. Celui-ci 
est placé dans un tonneau dont l’intérieur est garni d’énormes pointes de fer. Ce tonneau 
est jeté du haut d’une colline. Quant à Mellia, désespérée, elle s’enfuit en direction de 
l’Orne pour s’y noyer, «Ophélie pitoyable dont les eaux vont garder à la fois la dépouille et 
le souvenir». 

Et René Herval conclut ainsi l’histoire: «La colline d’où avait été précipité le père de 
Ganelon porte encore dans le pays le nom de mont du Martre, ce qui signifie le Mont du 
Martyre ou du Supplice. On dit aussi que l’ombre de Mellia hante toujours les ruines du 
château paternel et qu’on l’etend gémir et pleurer avec les vents nocturnes. C’est ainsi 
qu'après plus de mille ans, ce coin charmant de Normandie se souvient du drame de 
Roncevaux et de la vengeance exercée par l'Empereur sur la race de celui qui avait ma- 
chiné la trahison». 

Ce récit mélodramatique est suspect dans la mesure où il se réfère avec une préci- 
sion extrême à la Chanson de Roland, et l’on peut à bon droit supçonner son transerip- 
teur de l’avoir contaminé par sa propre culture. Car il existe probablement d'autres 
versions de ce conte qui ne font guère allusion à l’épopée rolandienne: en tout cas, une au 
moins, recueillie (ou réiventée?) au siècle dernier par Arsène Lainé de Neel, mêle cu- 
rieusement à l’aventure Lancelot du Lac (mais Arsène Lainé de Neel était un arthuriani- 
sant passionnéw) 7. Dans cette version en effet, le vieux Gannes est remplacé par 
Lancelot, qui se serait retiré à la Pommeraye après la défaite d'Arthur contre les Saxons à 
la bataille de Salisbury. Ce sont cette fois les Saxons, et non plus les Francs, qui viennent 
assiéger la forteresse. Lancelot, comme Gannes, sera trahi par sa fille, coupable d’une 
liaison amoureuse avec un chef ennemi. Sa fin sera tout aussi tragique: on l’enferme lui 
aussi dans un tonneau garni de lames tranchantes, et il est précipité du haut de la colline, 
qui se nomme ici la butte du Marthelet. 

Ganelon se retrouve toutefois associé à d’autres châteaux de Gannes, et le témoigna- 
ge de M. de Gerville, en 1828, est d’autant plus probant qu’il est antérieur à la publication 
de la version d'Oxford par Francisque Michel 8. De la geste rolandienne, M. de Gerville ne 
pouvait sans doute connaître, à la rigueur, que l’orlando furioso de l’Arioste. Et pourtant, 
cet érudit, comme nous allons le voir, devait être initié à l’ancien francais. Dans ses 


Recherches sur les anciens châteaux du département de la Manche parues en 


7 Comme le prouve le simple énoncé de certains titres mentionnés ci-dessus, n. 1. La version que donne A. 
LAINÉ de NEEL de la légende de la Pommeraye se trouve dans son Histoire des châteaux-forts de Normandie, 2° 
éd., 1881, p. 59. 

8 Cette édition date, je le rappelle, de 1837. 
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1827-8 dans les Mémoires de la Société des Antiquaires de Normandie, décrivant le Châ- 
teau Cannes à la Haie-Pesnel, il écrit, à propos du terme de Gannes: «Ce terme de répro- 
bation signifie ‘trahison’, ‘perfidie”, ‘déloyauté’. Le mot Ganelon signifie traître et dé- 
loyab ?. A lire une telle explication, on en vient à se demander si M. de Gerville n'avait 
pas rencontré quelque part le cas-sujet Guenes de l’anthroponyme Ganelon. Et notre 
auteur ajoute: «Tous les châteaux de Gannes ont des histoires de noires trahisons qui 
sont plus ou moins dénaturées par le temps et par les traditions confuses qu’on y à rat- 
tachées». Pour illustrer ses dires. M. de Gerville relate alors que, pendant le règne de 
saint Louis, deux seigneurs, un certain Fouques et Guillaume Pesnel, auraient livré le 
château de Gannes à la Haie-Pesnel aux chevaliers de Bretagne. Lors du retour offensif 
des Français, les deux traîtres se seraient enfui en ferrant leurs chevaux à rebours. Une 
rue Iscariot, dans le bourg, garderait le souvenir de leur forfait. 

Plus loin, M. de Gerville décrit le château Gannes à Perriers-en-Beauficel, auquel 
s'attache aussi le souvenir de diverses trahisons, et qui fut, dit-on, le lieu de tragiques 
révoltes: celle de Néel de Saint-Sauveur en 1046; celle d’un comte d’Arques, selon Guil- 
laume Verleng; celle enfin de Geoffroi d’Harcourt, de Jean de la Roche-Tesson, de Guil- 
laume Bacon et de Richard de Pérey en 1343. Plus exactement, M. de Gerville tente de 
rattacher les traditions orales à des faits historiques connus 10, M’est-il permis de juger 


9 Art. cit. (voir ci-dessus, note 5), p. 74. 

10 Jbid., p. 199. Ces traditions orales sont relatées de façon beaucoup plus fidèle par les auteurs du rap- 
port sur l'arrondissement de Domfront (autre article signalé ci-dessus, note 5: voir art. cit., pp. 177-8). Parlant 
du château de la Lande-Patry, ces auteurs écrivent: «A la vue de ces ruines, le villageois reconte les félonies 
que dut commettre son seigneur envers ses souverains; l’homme simple joint à ces récits quelques traditions 
fabuleuses comme on en recueille sur presque tous les points du Bocage auxquels se rattachent d’anciens sou- 
venirs: ainsi au milieu de la Motte doit exister, selon les gens du pays, un puits comblé il y a longtemps, dans 
lequel furent enfouis les armes, l’argenterie et tous les trésors du Gannes qui fut le dernier maître de la forte- 
resse. D’autres richesses sont encore cachées sous les fondements du château, mais un mauvais génie les dé- 
fend. Une vieille femme y pénétra il y a peu d'années, et y vit beaucoup d’or et d’argent caché dans un grand 
vase où se trouvait aussi un chapelet. Elle se saisit du chapelet et alla chercher son mari pour s'emparer de 
l'or. Mais à son retour elle ne vit plus rien. Le chapelet enlevé, le diable avait repris son pouvoir sur le vase 
rempli d'argent. On croit que c’est l'âme de Gannes qui a livré ainsi tout ce riche dépôt au malin esprit, etc. 
Là, Messieurs ... la vérité se trouve cachée sous les fables. Ce qu’il y a de réel, c’est le séjour d’un seigneur 
puissant dans ce lieu, et quelques combats qu’il aura soutenus contre ses voisins ou son suzerain. Redouté 
pendant sa vie, de ses vassaux qu’il aura tourmentés, sa mémoire sera demeurée parmi eux et leurs des- 
cendants comme un épouvantail. De là ce nom de Gannes, traître, parjure, qu’ils lui ont donné, et qui se re- 
trouve en vingt autres lieux de nos provinces où s'étaient établis de petits tyrans du même genre au temps de 
la féodalité [ ... hp. 

Une autre version de cette légende se rencontre dans Histoires et légendes de la Normandie mystérieuse, 
présentés par P. ROUSSEL, Paris, Tchou, 1970, pp. 31-3. Gannes, seigneur de la Lande-Patry, ferrait ses che- 
vaux à rebours pour tromper ceux qui voulaient le poursuivre, et lorsqu’on assiégeait son château, il fuyait 
par des souterrains. Les paysans le capturèrent lors d’une embuscade, et demandèrent à sa femme, sans le 


nommer, quel châtiment encourait un scélérat, «traître à son Dieu, traître à son roi, et tout couvert d’opprobre 
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cette démarche un peu naîve? Beaucoup de forteresses éloignées du pouvoir central ont 
été marquées, durant tout le Moyen Age, par d’éclatantes rébellions, et les légendes de 
Gannes n’ont probablement rien à voir avec la réalité historique . 

Il est, à ma connaissance, une autre ferté où intervient la figure de Ganelon: c’est le 
château Gannes à Saint-Denis-d’Orques, dont le Dictionnaire historique de la Sarthe 
d’A. Pesche déclare, précisément à la rubrique Saint-Denis-d'Orques: «Sa construction 
serait due, selon le tradition locale, à Ganne ou Ganelon, neveu de Charlemagne, qui bä- 
tit la forteresse d’Erival vers l’an 780». Mais de ces traditions, l’auteur ne dit malheu- 
reusement pas un mot. 

Ganelon serait-il Normand ou Manceau? Entendons-nous bien: à l’origine de ce 
personnage, il y a probablement deux Wanilo: celui qui fut archevêque de Sens au IX° 
siècle et qui, en 858, épousa le parti de Louis le Germanique, et aussi (je renvoie sur ce 
point à des travaux récents de Suzanne Martinet et Bernard Merlette) 1! celui qui fut 
évêque de Laon autour de l’an 800. Que dans la Chanson de Roland, Ganelon soit le pa- 
râtre d’un comte de la Marche de Bretagne ne doit pas nous abuser: il s’agit là, pensons- 
nous, d’une simple coincidence, et la Chanson de Roland ne s’appuie probablement pas 
sur des traditions locales du Maine ou de la Normandie (je serai moins affirmatif en ce 
qui concerne certains épisodes arthuriens, mais c’est une autre question). Ce qui a pu se 
passer, c’est que la Chanson de Roland a été connue de façon précoce en Normandie, et 
je rappelle ici le témoignage des chroniqueurs concernant la récitation d’une version du 
poème avant la bataille de/Hastings. L’aristocratie normande a été hantée par les exploits 
chanson de geste ont choisi comme transcription «précellente» le manuscrit (anglo- 
normand) d'Oxford attribué au poète normand que serait Turold. Mais le château n’est pas 
le lieu d’une culture aussi close qu’on se l’imagine quelquefois: lorsque se récitaient des 
textes en langue romane, à l’auditoire des barons et des chevaliers pouvait se mêler le 
petit peuple des artisans et des paysans qui participaient activement à la vie de la 
communauté castrale 2. Entre culture savante et culture populaire, il y a circulation, 
confrontation, échange. Les thèmes et motifs épiques (dont certains participent origi- 
nellement du folklore, comme la prise d’une ville par ruse, qui fournit son argument au 


et de sang». Sa femme suggéra que le misérable fût jeté du haut d’une colline dans un tonneau garni de pointes 
de fer, ce qui fut fait. Gannes fut puni selon la sentence de son épouse, qui ignorait que le criminel fût son 
mari. On aura noté au passage les éléments communs à cette version et à d’autres légendes de Gannes (che- 
vaux ferrés à rebours et supplice du mauvais seigneur). 

11 6. MARTINET et B. MERLETTE, Ganelon, évêque de Laon, contemporain de Charlemagne, dans Mélanges 
R. Louis, Mayenne, Floch, 1982, t. I., pp. 67-84. 

12 Je renvoie sur ce point à mon article: L'enracinement folklorique du roman arthurien, in Mélanges J. 
Rychner, Centre de philologie et de littérature romanes de l’Université de Strasbourg, en dépôt à la librairie 
Klincksieck, Paris, 1978, pp. 427-39. 
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Charroi de Nîmes) se transmettent par une sorte d’osmose dans les contes populaires et 
alimentent une culture prébéienne dont les traces sont encore visibles de nos jours 
(dans les spectacles de marionnettes siciliennes ou liègeoises, dans les décorations des 
charrettes de l’Italie méridionale. . .) En Basse Normandie et dans le Maine, la légende 
de Roncevaux a pu se répandre de bouche à oreille. On a quelque peu oublié Roland 
lui-même et son compagnon Olivier; mais on a conservé le souvenir d’un personnage 
tout aussi marquant et dont l’aura était plus tragique encore, puisqu'il s’agit du traître 
dont le nom se prêtait à un jeu de mots. La survie normanno-mancelle de Ganelon est 
liée à la toponymie. Le site souvent impressionnant des châteaux de Gannes (par ex. la 
sombre forêt qui entoure les ruines de la Pommeraye) a d’autant plus favorisé le 
développement de ces récits que leur origine se perd dans l’immémorial et qu’il ne 
subsiste de ces forteresses que quelques pans de murs sinistres (et leur accès est 
déconseillé par la population aux étrangers, aux horsains, comme nous en avons fait 
l'expérience à Cahan et à la Pommeraye, où l’on nous a dit que ces murs portaient 
malheur et avaient déjà causé la mort de divers curieux). 

Il reste que j’entreprends ici une enquête à poursuivre, sur place, pour recueillir 
ces traditions (mais même mes étudiants du troisième âge ont scrupule à dévoiler ce 
trésor légendaire), et ailleurs, dans d’autres provinces, pour étudier comment s’est po- 
pularisée au sens propre la légende rolandienne. L'heure n’est peut-être plus aux que- 
relles entre traditionnalistes et individualistes. Les traditions antérieures à la Chanson 
de Roland nous demeureront probablement à jamais obscures. Mais les traditions qui 
lui sont postérieures? 


Couches culturelles du Moniage Guillaume: 
bellatores, oratores 


par Davin P. ScnExcx 


Hui mais devons de Guillaume canter 
Et des grans paines que il pot endurer. 
Quant morte fu Guibors o le vis cler, 
Dont s’apensa Guillaumes au cort nés 
Que mout a mors Sarrasins et Esclers, 
Maint gentil home a fait a fin aler; 
Or se vaura envers Dieu amender. 
Mout a perdu de son grant parenté, 
Ne li plaist mais au siecle-converser, 
Ains sera moines, ce li vient en penser. 
Ne sai qu’en doie longement deviser: 
Li quens Guillaumes n’i volt plus sejorner, 
Sa terre laisse et trestout son regné, 
Guerpist Orenge, la tour et la ferté, 
Et Glorïete, son palais principer, 
Et Tortelouse et Porpaillart sor mer; 
A Rainnouart laisse tout a garder. 
(vv. 42-58) ! 


Ainsi commence une des plus intéressantes de nos chansons de gestes existantes, 
et c’est ainsi que Guillaume d'Orange décide de quitter sa vie de guerrier et de prendre 
l’habit de moine. 

Dans ce texte nous rencontrons non seulement Guillaume le guerrier qui nous est 
familier grâce aux autres poèmes du cycle, mais encore nous faisons la connaissance de 


1 Les deux rédactions en vers du «Moniage Guillaume», chanson de geste du XIle siècle, éd. W. CLOETTA, 


Paris, 1906-1911 («Société des anciens textes français»). 
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Guillaume le moine dans une situation où les deux rôles semblent souvent être en con- 
flit 2. Rappelons brièvement quelques épisodes importants de ce texte. 

Ayant décidé de devenir moine, Guillaume se présente au monastère à Aniane. Sa 
réputation et son appétit pantagruélique alarment les moines qui complotent son décès. 
Guillaume est envoyé à la côte pour chercher du poisson, et sur le chemin du retour il 
passe par le Val de Sigré, bien connu des brigands qui font leur proie des voyageurs 
malchanceux. Grâce à la fameuse ruse des braies Guillaume sort vainqueur de la mêlée 
avec ces brigands et rentre à Aniane au grand chagrin de la communauté qui ne veut 
pas le recevoir. À cause du manque d’hospitalité et de la mort accidentelle du prieur 
aux mains de Guillaume, le héros décide de se retirer et de se faire ermite. Il passe au 
désert où, après un bref séjour chez un autre anachorète, son cousin Gaïdon, il établit son 
ermitage, chapelle, cabane et jardin. Il passe là ses jours en prière et en contemplation 
quand, un jour, l’armée de Synagon arrive pour s’emparer de lui, et, pour le punir de la 
mort de ses parents, le chef sarrasin l’emprisonne. Guillaume passe dans la cellule de 
Synagon sept années misérables; il est enfin libéré grâce à l’aide de son cousin Landri et 
de l’armée du roi Louis. Il rentre à l’ermitage, mais il est appelé une dernière fois pour 
libérer Paris du sarrasin Ysoré. Arrivant devant la ville, parce qu’il ne s’identifie pas au 
portier, l’entrée lui est refusée; il se loge donc dans la case d’un certain Bernard du Fos- 
sé en dehors de l’enceinte de Paris. Il libère la ville du siège en combat singulier, tou- 
jours incognito, et rentre à l’ermitage. Il passe le reste de ses jours en toute tranquillité 
si ce n’est pour une dernière épisode où il lutte contre un diable qui a passé un mois à 
détruire de nuit un pont que Guillaume construit de jour pour aider des pèlerins qui 
veulent traverser un ruisseau près de l’ermitage. Guillaume est vainqueur dans sa lutte 
avec le diable et il le jette dans eau. Le poème se termine avec la mort du héros et son 
accueil au paradis. 

Le Moniage Guillaume continue une tradition de drôlerie qu’on trouve dans d’au- 
tres poèmes du cycle de Guillaume; il a été suggéré que ce poème était ou une critique 
des moines de cette époque ou une parodie de la chanson de geste ?. Mais le Moniage 
continue et perfectionne une autre caractéristique de ce cycle, un sens de l’individualis- 
me ou de la préoccupation du soi. Le cycle de Guillaume est exceptionnel en raison de 
la stricte cohérence de ces textes 4, et c’est à cause de cette cohérence à la fois thémati- 
que et cyclique que le personnage de Guillaume est aussi bien développé. Guillaume est 


2 F. SuARD s’occupe des deux rôles de Guillaume dans le MG II dans son Le motif du déguisement dans 
quelques chansons du cycle de Guillaume d'Orange, «Olifant», VII, 1980, pp. 343-58; voir aussi mon Le comi- 
que et le sérieux dans le Moniage Guillaume» et le «Moniage Rainouart» à paraître prochainement dans le 
tome III des Chansons de geste du cycle de Guillaume d'Orange de J. FRAPPIER et ses collaborateurs. 

3 Voir U. HoLMEs, À History of Old French Literature, New York, 1962, p. 261. 

4 Voir par exemple J. FRAPPIER, Les chansons de geste du cycle de Guillaume d'Orange, Paris, 1955-1967; 
et M. TyssENs, La geste de Guillaume d'Orange dans les manuscrits cycliques, Paris, 1967 ( «Bibliothèque de la 
faculté de philosophie et lettres de l’Université de Liège», 178). 
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un individu épique sans pareil, une personnalité plus riche que bien d’autres personna- 
ges épiques. Sans hésitation il dédie sa vie à la défense de l’Eglise et de la Couronne, 
mais à travers cette biographie poétique nous découvrons aussi un individu qui se révè- 
le tantôt par ses gestes, tantôt par les silences poétiques de l’homme retiré, pensif et gé- 
nial qui conserve toujours le contrôle de la situation et du monde épique laissé à sa 
charge ÿ. 

Le Moniage Guillaume est beaucoup plus qu’une parodie humoristique de la 
chanson de geste ou même qu’une critique du monachisme. Il s’agit plutôt d’un indivi- 
du dont le sens de l’individualité devient de plus en plus important au fur et à mesure 
que la mort approche. Mais cette tendance, bien qu’elle ne soit pas tout à fait typique 
de la chanson de geste, n’est pas non plus totalement surprenante, parce qu’elle imite 
d’autres tendances de l’individualité trouvée à cette époque. Nous proposons ici une 
nouvelle analyse de ce poème basée sur la distinction classique des trois divisions de la 
société: les bellatores, les oratores, et les laboratores, en soulignant surtout les oratores. 

Il est bien connu que c’est entre le dixième et le treizième siècles que l’histoire du 
monachisme bénédictin a beaucoup évolué. Un des chapitres intéressants de cette his- 
toire traite de nouvelles tendances dans la spiritualité à la fin du onzième et au début 
du douzième siècles, tendances caractérisées par un esprit de l’individualité ou un sens 
de l’individu qui avait effectivement disparu dans la vie monacale des siècles précé- 
dents». «Le deuzième siècle», dit- Gilles Constable, «était une période d’un fort individualisme 
religieux, où beaucoup de gens cherchaient à échapper aux coutumes religieuses éta- 
blies et à chercher une nouvelle vie de liberté, de simplicité, et d’humilité basée sur l'E- 
vangile et sur un rapport direct avec Dieu» 6. Certaines manifestations de cette indivi- 
dualité seront surtout intéressantes pour notre étude du Moniage Guillaume ?. 

Comme l’a bien noté Constable cette individualité est marquée par une conscience 
du soi, une découverte de l'individu, ou bien par une révélation réflexive où l'humanité 
de l’homme s’exprime par le désir de faire un choix ou de prendre ses propres décisions 
au lieu d’accepter la conformité et l’obéissance. Pendant cette période la Règle de St. 
Benoît est toujours suivie, mais c’est dans les limites de la Règle que le concept de l’in- 
dividu prend forme. Cette conscience contribue à une nouvelle vision de la dignité et de 
la noblesse de l’homme; elle semble permettre au moine une vie plus active afin qu'il 


5 Sur cette question d’individualité voir D. MaDDOXx et S. STURM-MADDOX, /ntertextual Discourse in the 
William Cycle, «Olifant», VII 1979, pp. 131-48. 

6 G. CONSTABLE, Eremitical Forms of Monastic Life dans Istituzioni monastiche e istituzioni canonicali in 
occidente, 1123-1215, Milan, 1980, pp. 239-64: 240. 

7 Voir G. CONSTABLE, Twelfth Century Spirituality and the Late Middle Ages dans O. HARDISON, Mediev- 
al and Renaissance Studies, V, Chapel Hill. 1971. pp. 27-60; R.SOUTHERN. The Making of the Middle Ages. 
New Haven, 1959, pp. 118-69; Dom J. LECLERCQ, La spiritualité du moyen âge, Paris, 1960. Une bibliographie 
très utile pour l’étude du monachisme en général est celle de G. CONSTABLE, Medieval Monasticism, a select bi- 


bliography, Toronto, 1976 («Toronto Medieval Bibliographies», 6). 


172 Davip P. SCHENCK 


développe un monachisme mixte de contemplation et d’action; elle encourage aussi le 
développement d’une piété affective étroitement liée avec l’image de Jésus-Christ 8, 

C’est à St. Anselme et à St. Bernard qu’on peut attribuer le mérite d’avoir donné 
naissance et parole à ces nouvelles attitudes. La conception de Jésus-Christ est surtout 
importante car elle se manifeste par une tendresse envers son humanité et une compas- 
sion pour sa souffrance et sa crucifixion. En effet, il s’agit de l’imitatio Christi, idée qui 
n’est en plein essor qu’au quinzième siècle mais qui aurait bien pu avoir ses racines 
vers la fin du onzième ?. Donc, pendant que le religieux développe une nouvelle vue de 
la dignité et de la noblesse de l’homme comme aspect de sa création dans l’image de 
Dieu, il tente aussi d'aborder l'humanité du Christ en s’associant avec Lui. 

La fin du onzième siècle donne aussi naissance — peut-être devrions-nous dire re- 
naissance — à une autre manifestation de spiritualité et d’individualisme, c’est-à-dire, à 
l’érémitisme 10. L’ermite de cette époque peut adopter plusieurs styles de vie. On trouve 
d’abord les véritables ermites, les anachorètes, qui se séparent totalement du monde et 
des autres moines. Mais les ermitages autour des monastères sont aussi communs. Il est 
même possible de trouver un esprit érémitique dans les maisons religieuses où, malgré 
la présence des autres et le poids des cérémonies et des coutumes du monastère, le céno- 
bite cherche plus de solitude, d’introspection, et de réflexion pour effectuer son ascen- 
sion spirituelle. Les deux formes de monachisme n'étaient jamais totalement séparées car 
même les ermites étaient réglementés jusqu’à un certain point par les maisons princi- 
pales qui voulaient assurer l’adhérence à leur autorité. Et, nous savons que le cénobite 
pouvait, après s’être retiré en ermitage, décider de rejoindre ses frères après un certain 
temps ou bien il pouvait passer ses derniers jours en ermitage après une vie dans le mo- 
nastère. En tout cas, l’érémitisme est un des meilleurs exemples de la nouvelle spiritua- 
lité, un moyen d’apprécier l'humanité du Christ et d’effectuer l’imitatio Christi. Tour- 
nons maintenant au locus ordinaire de l’ermitage qui est très important pour l’imitatio. 

Le site archétypique de l’ermitage est le désert, la terre inculte. La tradition du dé- 
sert remonte à l’âge patristique où, selon Dom Jean Leclercq;: 


Le désert devient le symbole de la pénitence volontaire que Jean Baptiste avait pré- 
chée, ou de celle qu’on subit en cas de persécution. Dans le désert, on imite Jésus- 
Christ en son jeûne de quarante jours, en ses moments de solitude priante, en l’aban- 
don qu’il dut endurer lors de sa passion [...] Le désert, [...] c’est la vie en laquelle on 
reçoit pour nourriture la manne, c’est-à-dire en laquelle on est instruit de la loi divine; 


c’est aussi les tentations qui fortifient la foi; [...] 1. 


8 G. CoNsTABLE, Twelfth Century Spirituality, p. 36. 

? cbid., passim. 

10 Sur cet aspect du monachisme voir surtout G. CONSTABLE, Eremitical Forms of Monastic Life, Dom J. 
LECLERCQ, La spiritualité du moyen âge, et LECLERCQ, Chances de la spiritualité occidentale, Paris, 1966. 

11 Dom J. LECLERCQ, Chances de la spiritualité occidentale, pp. 251-2. 
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Et l’âge de la nouvelle spiritualité dont on parle ici est l’héritier de ce concept du 
désert. Leclercq continue: 


Durant la période qui s’étend du VIe siècle à la fin du XIIe, [...] le désert continue de 
représenter le monde présent [...]. L’eremus est d’abord une terre inhabitée, peuplée 
seulement de bêtes non domestiques, sauvages ou féroces [...] terre inculte [...] aussi 
dit-on que l’on fait passer une propriété de l’état d’eremus à celui de terre cultivée 
[...]. Le solitaire est parfois dit rester dans une grotte ou une caverne. Si la caractéris- 
tique du désert est d'être “vaste”, celle de l’ermitage est d’être “petit” [...] La cellule 


de l’ermite est une cabane rustique, se distinguant, par son caractère pauvre et provi- 


ï se: à 
soire, du “monastère”, lequel est une maison [...] !2. 


Et quant à ce locus de l’ermite du onzième et du douzième siècle il s’agit en réalité 


de l’imitatio Christi. Pour en revenir à Leclercq: 


[...] limitation de Jésus-Christ consiste à être seul, avec et comme lui, en sa Passion, 
pour se trouver associé à l’oeuvre de rédemption universelle qu'il accomplit sur le 
croix [...]. La croix du Christ peut être appelée un désert en toute vérité, car il en est 


peu qui l’habitent, et le Christ-Dieu fut vraiment un ermite quand il porta sa croix 


Donc, l’érémitisme de l’époque des chansons de geste inclut une spiritualité basée 
sur une nouvelle attitude de l’individualité se basant sur un rapport direct avec Dieu, 
un fort attachement à la tradition du désert, et sur l’idée de l’imitatio Christi où l'hom- 
me exprime son amour pour Dieu à travers une appréciation de l'humanité du Christ. 

Le Moniage Guillaume suit de très près ces tendances. Tout d’abord la vie mona- 
cale de Guillaume imite en grande partie la vie de l’ermite typique. Il veut expier ses 
péchés (v. 46), et après ses mésaventures cénobitiques il fait voeu d’être ermite et quitte 
Aniane (v. 2015), refusant même de rester chez Gaidon (v. 2436); il s’arrête dans le dé- 
sert (vv. 2480-91), établit son ermitage, et y passe ses jours en contemplation excep- 
tion faite pour son emprisonnement chez Synagon (vv. 2805-4619) et sa visite cheva- 
leresque à Paris (vv. 4620-6529). 

D’autres expressions du monachisme contemporain se manifestent aussi. Il est évi- 
dent que Guillaume ne veut plus passer son temps dans une communauté quelconque, 
qu’elle soit laïque ou religieuse, mais il est aussi évident qu’il ne peut non plus aban- 
donner totalement le seigneur féodal qu’il a servi toute sa vie. Ce n’est peut-être qu’un 
sens des responsabilités qui le fait répondre à l’appel de Paris, mais une vie active au 


service des autres n’est pas étrangère aux moines encore que cette activité de Guillaume 


12 ibid. pp. 263-70. 
13 Attribué à Hélinand: Pétulance et spiritualité dans le commentaire d'Hélinand sur le Cantique des can- 
tiques et voir LECLERCQ, Chances de la spiritualité occidentale, p. 271. 
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ne soit pas la normale pour un homme de paix. De plus, Guillaume manifeste une piété 
affective lorsqu’un soir, dans le désert, il s’enivre de spiritualité religieuse. 


Li quens se couche quant il fu avespré; 
Cele nuit n’a ne bëu ne soupé, 

Mais de la gloire del ciel est saoulés: 
Qui bien sert Dieu ne puet estre esgarés! 


(vv. 2510-3) 


Mais c’est peut-être dans son imitatio Christi que Guillaume se montre le plus 
érémitique. Il n’est que de citer quelques exemples significatifs. 
Nous nous rappelons d’abord la souffrance de Guillaume chez Synagon: 


A grant mesaise i est et nuit et jour, 

Car il i ot petite livrison, 

Il ne mengüe de char ne de poisson, 

Ne il ne boit ne claré ne poison, 

Fors pain et aighe a petite foison, 

Et de ses plaies est a si grant dolor 

Que bien se pasme set fois en un randon. 
Une aighe coert au pié desos la tor 

Qui par conduit vient laiens de randon 
D'un flos de mer qui salee estoit mout. 
Cele aighe met Guillaume en grant errour, 
Car il i est souvent jusc’al menton, 
Jusques au chaint ou jusques au genoul. 
En la chartre ot un mout trés grant perron: 
Li quens i monte, qui n’i ot fait demor, 
Car de ses plaies ert en mout grant dolor: 
Li aighe sause i entre a grant fuison. 

ed 

A grant mesaise i est et nuit et jor, 

Sent le vermine entour et environ, 

Bos et culuevres, dont il i avoit mout; 

Serpens et wivres i ot a grant fuison, 

Siflent et braient et mainent grant tenchon. 
Mout fu Guillaumes, li-ber;en grant frichon: 
“Dieus”, dist li quens “qui soufris passion, 
Con jou sui, sire, pour vous en grant dolor! [...] 


(wv. 3216-50) 


On se souvient ici de la passion de Jésus-Christ, du jeûne de quarante jours, de la 
passion dans le Jardin. Les deux derniers vers nous rappellent la Passion de la Croix. La 
souffrance et la persécution de Guillaume imitent celle du Sauveur, et dans un symbole lit- 
téraire ingénieux elle continue l'image du désert car la description de la cellule res- 


semble fortement à l’autre site de l’ermitage, la grotte. Effectivement, Guillaume persis- 
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te dans sa nouvelle profession, rendant son emprisonnement profitable à son but éré- 
mitique, et contrôlant toujours son sort comme Jésus-Christ, son modèle. 

Deuxièmement, nous citons l’épisode devant Paris où Guillaume est reçu par Ber- 
nard du Fossé (vv. 5455-6017). Serait-on coupable de trop d’exagération si on suggère 
que Guillaume représente le Messie refusé par l’aubergiste, le Messie logé à l’étable? Et 
l’image du Sauveur n’est pas limitée à ce refus devant la ville. Guillaume nourrit le 
pauvre Bernard qu’il envoie en ville pour acheter des provisions pour eux deux. De 
plus, comme Jésus-Christ est venu pour sauver le monde, Guillaume est venu, aussi 
incognito, inconnu, refusé, pour sauver le microcosme archétypique du monde, c’est-à- 
dire la ville. 

Finalement, l’imitatio Christi de Guillaume est exprimée dans le dernier épisode du 
texte où le héros entreprend la construction du pont (vv. 6544-6620), La bataille avec le 
diable résume la vie entière du Saint Sauveur, mais elle rappelle aussi la lutte verbale 
dans le désert entre Lui et son antagoniste, une lutte qui se termine par le renvoi de 
adversaire, en l’occurence le diable (Matthieu, 4: 1-11). Quant à Guillaume, cette ba- 
taille est pour lui la conclusion logique à une vie passée tout entière en lutte avec les 
forces sinistres et finalement l’occasion de lutter contre le mal en personne. Comme le 
promis du Sauveur du monde, Guillaume libère son monde du mal, le monde qu'il con- 
trôle, en assurant la paix et la liberté de tous. 

Par l’exercice de l’imitatio Christi Guillaume semble exercer ses fonctions en soli- 
taire. Il a choisi, évidemment, la vie d’ermite et il préfère même sauver la ville de Paris 
sans s’identifier et en combat singulier. Ses efforts pour construire le pont au-dessus du 
ruisseau montrent bien l'intérêt qu’il porte aux pèlerins qui disposeront du pont. Mais 
même cela il le fait dans une solitude relative. Néanmoins, la vie de l’ermite n’est pas to- 
talement séparée de la vie du reste du monde. Ce que Guillaume fait, il le fait pour la 
communauté dans le sens large du mot. Et, ceci est tout à fait dans l'esprit de l’ermite. 
Constable note: 


[...]les ermites ont joué un rôle social, caritative, et pastoral important dans la société 
médiévale [...] Beaucoup d’ermites ont habité près des routes [...] et ils s’occupaient 
des voyageurs et des pèlerins [...] Ces services et ces intérêts sociaux étaient une 
expression importante de leur piété évangélique et de leur retraite de la société con- 
ventionnelle, mais inévitablement ils ont impliqué les ermites dans toute une gamme 


de contacts avec le monde extérieur !4. 


De plus, Leclercq a dit: «Le vrai ermite est sociable et social.» !$ Donc, Guillaume 
n’abandonne pas la vie de serviteur, et il ne se sépare pas tout à fait de la société où il a 


14 G. CONSTABLE, Eremitical Forms of Monastic Life, p. 246; la traduction est la mienne. 
15 Dom J. LECLERCQ, L'érémitisme en Occident jusqu'à l'an mil, dans L'eremitismo in Occidente nei secoli 
XI e XII, Milan, 1965 («Pubblicazioni dell’Università Cattolica del Sacro Cuore», s. 3, Varia, 4), p. 38. 
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passé sa vie — même si le poète insiste que «ne li plaist mais au siecle converser» (v. 50). 
Guillaume est toujours le milites Christi pour qui la vie active et la vie contemplative — 
comme chez les moines de cette période ! — ne s’excluent pas l’une l’autre. Pour Guil- 
laume, l’entrée en monachisme, surtout en érémitisme, est l’occasion de sanctifier et de 
conclure une vie dédiée au service. Si nous gardons ceci en vue, la dernière mission bi- 
zarre contre le diable du pont se fait de moins en moins bizarre. Citant de nouveau Le- 
clerq: «[...] la vie solitaire est l’occasion d’un ‘combat singulier” plus intense et plus 
assidu contre le diable pour le Christ.» !? La vie de Guillaume ermite est en effet insépa- 
rable de la vie de Guillaume combattant. 

Le Moniage Guillaume reflète la spiritualité fortement individualiste du monachis- 
me du douzième siècle. Y sont inclus le désir de se séparer de la communauté tradi- 
tionnelle monacale, l’adoption de l’ascèse et d’une vie de simplicité et d’humilité basée 
sur un rapport direct avec Dieu, l'association avec les souffrances et les soucis des autres, 
une vie fondée sur une spiritualité intérieure, privée et personnelle au lieu des souffran- 
ces et des gestes héroïques évidents, et, surtout la mise en relief de l’imitatio Christi 
qui souligne l’humanité de Dieu. 

Ces tendances individualistes dans notre texte montrent bien le fait qu’une couche 
de la culture médiévale peut en influencer une autre, mais nous croyons qu’il y a plus à 
remarquer ici que l’influence des oratores sur les bellatores. Nous croyons aussi voir le 
développement de l'individu dans un sens littéraire. Nous avons déjà noté que Guillau- 
me est un des caractères épiques les mieux développés. De plus, c’est dans le Moniage 
où ce développement atteint son apogée avec les traits individualistes manifestés par le 
héros qui prétend chercher non pas la gloire épique mais plutôt le Dieu humain, l’autre 
monde, ou l’aventure du voyage spirituel à l’intérieur. Autrement dit, le Moniage indi- 
que la préparation pour le changement de direction vers le roman. Le savant R. W. Sou- 
thern l’a déjà suggéré: les changements en monachisme pendant le onzième et le dou- 
zième siècles font parallèle au changement de l'épopée vers le roman; la renaissance de 
l'érémitisme montre la recherche et le voyage au lieu d’un exercice d’endurance LR 

Bien entendu, tous les éléments des oratores que nous avons discutés ici peuvent 
être utilisés pour l'humour. On ne veut point nier l'ironie, la drôlerie, ni même le 
sarcasme et la critique moqueuse dirigés contre Guillaume ou le monachisme et ses 
fautes et excès. Car, même dans la critique humoristique il y a du vrai. Leclercq note 
que St. Benoît avait pourvu une règle flexible dans l'allocation de l’alimentation per- 
mise au moine: et, on se demande si le poète ne joue pas avec ce fait dans l'épisode de 
l'appétit pantagruélique à Aniane !?. Nous notons aussi que les manifestations dé spiri- 


16 Voir G. CONSTABLE, Twelfth Century Spirituality and the Late Middle Ages, p. 41. 
17 Dom J. LECLERCQ, Chances de la spiritualité occidentale, p. 270. 

18 R. SOUTHERN, The Making of the Middle Ages, pp. 221-2. 

19 Dom J. LECLERCQ, Aux sources de la spiritualité occidentale, Paris, 1964, pp. 26-7. 
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tualité ne sont pas limitées au Moniage Guillaume. Dans le Moniage Rainouart il y a 
un épisode hilare où le prétendu moine Rainouart confronte un crucifix et parle au cor- 
pus 2. Cette scène semble n’avoir pour but que celui de ridiculiser Rainouart et nous ne 
pouvons certainement pas nier cet effet. Mais, il faut savoir aussi qu’un certain Rupert 
de Deutz, manifestement perdu dans une extase religieuse, s’est adressé au Christ cruci- 
fié, et a affirmé que le Christ vivant a même ouvert la bouche pour recevoir le baiser du 
moine lorsque celui-ci s’est levé vers la croix pour embrasser le Sauveur 2!! Spiritualité 
extrème, peut-être, mais de telles histoires forment le fond de littérature, et il est fort 
possible de trouver dans la littérature des traces qui, bien qu’elles se manifestent de 
façon bizarre, telle la piété affective par exemple, n’en indiquent pas moins un dévelop- 
pement certain. 

La nouvelle spiritualité de cette époque est responsable largement pour la richesse 
de cette chanson de geste. Elle offre à ce texte la possibilité de fusion des attributs indi- 
vidualistes et communs du guerrier épique, insiste sur un rapport sérieux entre le 
moine et le soldat, et offre sa propre contribution au développement littéraire de l’indi- 
vidu. C’est grâce à la fusion de deux domaines de la culture du douzième siècle que le 
Moniage Guillaume sert comme conclusion parfaite à la vie d’un individu héroïque et 
qu’elle donne naissance à un prototype de l'individu qui se développe bientôt dans un 
nouveau genre littéraire. Il faut toujours chercher ailleurs d’autres éléments de ce nou- 
veau genre, mais le Moniage Guillaume est un exemple exceptionnel du pivot entre la 
chanson de geste et le roman. 


20 Le Moniage Rainouart, éd. G. BERTIN, Paris, 1973, I («Société des anciens textes français»), vv. 230-62. 
2 Commentarium in Matthaeum, 12, dans Patrologia latina, CLXVIIL, 1590; voir aussi CONSTABLE, 
Twelfth Century Spirituality, p. 46. 
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par ARIÉ SERPER 


Il y a des raisons historiques à l'apparition, dans la littérature de langue d’oïl, des 
Sarrasins dont la présence sur le sol français se fait par intermittence entre le VIIle et le 
Xe siècle. Au cours des siècles suivants, les points de contact entre Chrétiens et Musul- 
mans se déplacent d’abord vers l'Espagne, puis vers l’est méditerranéen. Pendant les 
croisades — on le sait trop bien — le souvenir local de la présence des Sarrasins, mainte- 
nu dans la tradition populaire et dans les documents cléricaux, a été utilisé par les jon- 
gleurs et par les clercs pour stimuler l'intérêt populaire à l'égard de la guerre sainte. 
L’on peut affirmer que, dès les premiers poèmes épiques français, les Sarrasins servent 
à faire accroître le zèle des croisés. Il faut ajouter également que, grâce à la diffusion des 
chansons de geste, les Sarrasins acquièrent dans l’imagination médiévale une renommée 
de personnages exotiques, merveilleux. voire “‘romanesques”. La poésie épique. donc, du 
Roland au XVe siècle, semble constituer le terrain de chasse préféré des Sarrasins. Ce 
qu’il peut y avoir de vrai dans les récits français quant aux rapports entre Chrétiens et 
Infidèles pendant cette longue période s’explique-t-il alors par les contacts contempo- 
rains entre les deux races et religions tant en Espagne qu’en Orient, ou bien par ceux 
qui remontent au temps de Charlemagne, d’Aymeri de Narbonne et de Guillaume d’O- 
range? Les Sarrasins que nous rencontrons, lorsqu'ils ne sont point rendus méconnais- 
sables à dessein, sont bien les Sarrasins des croisades. Comme l’avait fait remarquer 
Henri Monin: «La guerre contre les Musulmans est uniquement considérée sous le point 
de vue des croisades» !. Les auteurs des plus anciennes chansons de geste demeurent 
donc parfaitement fidèles à l'esprit de leur temps lorsqu'ils décrivent les guerres entre 
Chrétiens et Infidèles comme des guerres de religion. 

En m’efforçant d’ordonner ici quelques réflexions, bien éparses et en surface, sur 
les rapports des chansons de geste et des Sarrasins, je ne me flatte certes pas de renou- 


veler, bien loin de là, une question aussi vaste, aussi compliquée, aussi discutée. Qu'il 


1H. MoNIX. Dissertation sur le Roman de Roncesvaux, Paris. 1832. p. 87. 
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me suffise de rappeler ici les excellents travaux sur la question, et tout particulière- 
ment, entre autres, ceux que nous connaissons tous, de Madame Jeanne Wathelet- 
Willem, de Madame Danielle Buschinger, de Madame Régine Colliot, de Monsieur Samir 
Marzouki ? et le beau travail que vient de publier Monsieur Paul Bancourt ?. 

Assurément on doit d’abord se demander, comme le faisait naguère Jean Frappier, 
si au Moyen Age une coupure nette était toujours établie entre l’histoire et la légende, si 
un tour d’esprit bien différent séparait le chroniqueur du trouvère. On constate en effet 
que les chroniques médiévales ont souvent accueilli des données légendaires, ou mythi- 
ques, et qu’il existait entre elles et les chansons de geste «une différence de degré plus 
qu’une différence de nature» {. 

Considérons, par exemple, la manière dont les chansons de geste représentent la 
religion musulmane. Les Sarrasins ont trois dieux principaux, Mahom, Tervagant, 


Apollin, souvent cités ensemble, comme notamment dans la Chanson de Roland: 


Li amiralz recleiment Apolin 
E Tervagan e Mahumet altresi: 
“Mi damnedeu, je vos ai mult servit; 


Tutes tes ymagenes ferai d’or fin” $. 


Parfois ils sont escortés de démons aux noms bariolés, dont beaucoup sont d’origine 
biblique (Caïn, Pilate, Goliath, Absalon, Pharaon, etc. . .) ou sont forgés de façon expres- 
sive et péjorative (Mauprians, Malquidant, Fausaron, etc...) ; ils adorent des idoles que 
les Chrétiens entrés en vainqueurs dans une ville païenne ne manquent pas de renver- 
ser. En réalité, les Sarrasins rejetaient le polythéisme ainsi que le culte des images, et 
nous rencontrons là un de ces thèmes consacrés qu’on se transmettait de trouvère à 
trouvère, de jongleur à jongleur. Comme le signalait, il y a quarante ans, C. Meredith 
Jones, personne ne touche à cette convention, utile, comme d’autres conventions du 
même genre, pour noircir les ennemis de la foi chrétienne ?. 


L'idée que l’on se faisait en Occident de Mahomet et de son enseignement semble 


2? J. WATHELET-WILLEM, Les Sarrasins dans le «Cycle de Vivien» dans Images et signes de l'Orient dans 
l'Occident médiéval, Aix-en-Provence, 1982, («Senefiance», 11), pp. 357-70; D. BUSCHINGER, L'image du musul- 
man dans le «<Rolandslied», ibid., p. 59-74; R. COLLIOT, {mages de la femme noble à Byzance au temps des pre- 
miers empereurs latins, ibid. p. 101-28; S. MARZOUXKI, {slam et musulmans dans la «Chanson de Roland, «Re- 
vue tunisienne des sciences sociales», XLVI, 1976, pp. 105-30. 

3 P. BANCOURT, Les musulmans dans les chansons de geste du cycle du roi, Aix-en-Provence, 1982. 

4 J. FRAPPIER, Réflexions sur les rapports des chansons de geste et de l’histoire, «Zeitschrift für romani- 
sche Philologie», LXXIII, 1957, pp. 1-19. 

5 Ed. MoIGNET, vv. 3490-3. 

6 Le Couronnement de Louis associe seulement Mahom et Cahu (dont le nom semble bien évoquer le 
chaos). 

7 C. MEREDITH JONES, The conventional Saracen of the songs of geste, «Speculum», XVII, 1942, pp. 
201-25. 
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dériver de sources littéraires plutôt que d’une observation directe faite au contact du 
monde musulman. Les quelques récits et comptes rendus de première main paraissent 
assez tard et n’exercent qu’une influence négligeable. Ainsi, le Tractatus de Guillaume 
de Tripoli (1273) ou encore l’Jtinerarium (fin du XIIIe siècle) de Ricoldo da Monte di 
Croce À se distinguent par leur isolement. Les écrivains ont l’habitude (tel, par exemple, 
Matthieu de Paris), de puiser à des sources secondaires, parfois obscures. Il en résulte 
un amalgame de peu de faits, de beaucoup d’imagination, le tout revêtant un caractère 
assez tendancieux. Jacques de Vitry, tout en dressant un tableau raisonnablement cor- 
rect de l'attitude des Sarrasins à l’égard de la foi chrétienne, suggère de les considérer 
comme des hérétiques et non point comme des païens ?. La plupart des chroniqueurs, 
quant à eux, imitent Guibert de Nogent qui, en rédigeant une vie de Mahomet, avoue 
ignorer tous détails précis au sujet du personnage: «Cujus mores vitamque cum nus- 
quam scripta didicerim, quae a quibusdam disertioribus dici vulgo audiverim, nulli de- 
bet esse mirum si dicere vellim» !°. 

Où se trouve donc la source de ces affabulations, si l’on ne peut la faire remonter 
aux premiers contacts avec les Musulmans, par l’intermédiaire de voyageurs et de mar- 
chands, voire d’érudits? Car il est de notoriété que, dans les chansons de geste, le Sarra- 
sin est dépeint d’une manière caricaturale: sa croyance austère devient une série de 
perfidies et de calomnies. En un mot, le Sarrasin de l'épopée médiévale française se si- 
tue, cruellement, à l’opposé du héros chrétien de cette même épopée. Tout ce qui. aux 
yeux du Chrétien, semble pervers, méchant, détestable, nous est présenté comme fai- 
sant partie intégrante de la doctrine, ou de la croyance, ou encore de la pratique des 
Sarrasins. Ceux-ci apparaissent comme les ennemis naturels du christianisme. Mais 
leur portrait n’est nullement accidentel et ne saurait refléter l'ignorance. Bien au con- 
traire, c’est un monument érigé à l’extrême ferveur religieuse des Chrétiens. Pour citer 
lhistorien américain S. P. Scott (dans ma traduction) -: «Bien qu’ayant toutes les occa- 
sions de se familiariser avec les coutumes de l’Islam, et parlant parfaitement l’arabe, ils 
[le clergé chrétien en Espagne] déclinèrent systématiquement d’accorder leur attention 
aux prétendues révélations du Prophète. Leur opinion est faite d’avance: c’est celle des 
moines fanatiques et bigots des générations précédentes. Leurs soi-disant recherches les 
amènent à conclure que les doctrines islamiques — pourtant monothéistes et iconoclas- 
tes — étaient païennes et idolâtres» !1. 


8 Cf. Guillaume de Tripoli, ch. 47, éd. H. PRUTZ, Quellen. Beiträge zur Geschichte der Kreuzzüge, Danzig, 
1876, p. 597; Ricoldus de Monte Crucis, ch. 32, éd. A. LAURENT, Leipzig, 1864, p. 322. 

9 Cf. The Exempla or illustrative stories from the Sermones of Jacques de Vitry, éd. Th.-F. CRANE, Lon- 
dres, 1890, p. 35. 

10 Cf. Gesta (Patr. Lat., CLVI, 689). 

116. P. Scorr, History of the Moorish Empire in Europe, Philadelphie, 1904, IL p. 203. 
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Je ne peux pas ne pas citer dans ce contexte l’intéressante étude de William Wistar 
Comfort !2 pour qui le nom Sarrasins est dérivé du nom latin classique d’une tribu ara- 
be sans grande importance, les Saraceni. Le critique américain cite, en s’aidant de l’ou- 
vrage du Comte Henry de Castries 13, le récit De itinere Terre Sancte, écrit en 1342 par 
le voyageur allemand Ludolphe de Sudheim. Cet étymologiste médiéval explique le 
nom des Sarrasins comme une référence aux soins prodigués par Sara à Ismaël, fils 
d’Agar: «[...] Agarenos vel Ismaelitas, qui propter nobilitatem Sare, que Ysmaelem in 
filium adoptaverat, se Sarracenos vocant» 4. La faiblesse de cette assertion est manifes- 
te. Il n’y a en effet aucune tentative populaire plus ancienne visant à expliquer lorigi- 
ne du nom Sarrasins. Mais les Infidèles se font aussi appeler par les auteurs latins 
Ismaelites ou encore Agarenes, descendants d’Agar, comme dans le Psaume 82, 6: «Quo- 
niam cogitaverunt unanimiter: simul adversum te testamentum disposuerunt taberna- 
cula Idumerum et Ismaelitae, Moab et Agarem [...p. On a également noté la dérivation 
de la cité de Sarras, dans l’histoire du Graal. Le nom Agarenes paraît acceptable, puis- 
qu'il se conforme strictement à l'interprétation médiévale de la prophétie concernant 
Ismaël, fils d’Agar, dans Genèse, 21, 18: «[...] quia in gentem magnam faciam eum». 

Les Chrétiens, dans leur tendance à affiner encore le tableau de cette racine du 
mal, qui s'était transformée, pour eux, en une hérésie prolifique et dangereuse, n’arrê- 
tèrent point leurs recherches à Sara ou à Agar. Dans l'épopée française, en effet, Caïn 
semble détenir la première place en tant qu’ancêtre des Sarrasins et c’est justement de 
son caractère méprisable et de sa réputation que ces descendants sont les héritiers 15. 
Ailleurs, avec moins d'originalité peut-être, l’on se réfère aux Sarrasins comme au li- 
gnage de Mahomet, de Néron, ou encore de l’Antéchrist. Voyez, à ce propos, les indica- 
tions fort intéressantes que donne Arturo Graf, dans «Giornale storico» et qui publie les 
150 vers d’un texte ayant figuré au ms. L, Il, 14 de Turin, représentant une espèce de 
prologue à l’une des rédactions du poème connu, La vengeance de Jésus-Christ 16. Ce tex- 
te nous dit que Mahomet était né chrétien. qu’il était contemporain à la fois de Titus 
et du Prêtre Jean! Venant de l’est, Mahomet arrive à Rome en tant que chrétien: dans la 
capitale de l'Empire, son esprit familier, Néron, l'esprit de l’Antéchrist, lui envoie un 
messager: un oiseau qui lui murmure à l’oreille et l’incite à abandonner la foi du Christ 
et à faire convertir son peuple à celle, plus aisée à pratiquer, de Moïse! Mahomet s’exé- 


cute, suivi de Titus. 


12 W. W. ComrorT, The Literary Rôle of the Saracens in the French Epic, dans «Pubblications of the Mo- 
dern Language Association», LV, 1940, pp. 628-59. 

13 H. DE CASTRIES, L'Islam, impressions et études, 2° éd., Paris, 1896, p. 291 ss. 

14 Jbid., p. 281. 

15 Cf. E. LancGLois, Table des noms propres de toute nature contenus dans les chansons de geste, Paris, 
1904, p. 127. 

16 À. GRAF, Spigolature per la leggenda di Maometto, «Giornale Storico della Letteratura Italiana», XIV, 
1889, pp. 204-211. 
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Lorsque l’on va plus loin encore et l’on affirme que les Sarrasins sont une race de 
chiens (Les Enfances Vivien): 


Fuiez de ci pute gent esgaree 
mal seit des chiens qui tant en engendrerent 17 


ou qu'ils sont tous des diables (Les Narbonnais): 


Ce sont deable qui d’anfer sont issuz. 
Damedieu les maldie! !8, 


le poète se laisse simplement aller à sa propre soif de nouveauté et d’extravagance. On 
ne le prend pas au sérieux, ni ici, ni lorsqu'il invective les mères ayant engendré les 
Sarrasins. 

Si l’on ne se confine, pour conclure, qu’à la religion telle que les Chrétiens la con- 
çoivent, l’on sait que la tradition cléricale s’est surtout intéressée à Mahomet et à la 
part personnelle qu’il avait prise dans l'établissement de sa foi. À cette tradition du rôle 
et du caractère de Mahomet, d'excellentes études ont été consacrées, depuis fort long- 
temps et je n’en mentionnerai, pour mémoire. que les plus illustres. celles d'Ernest 
Renan, de Hans Prutz et d’Alessandro d’Ancona !?. Les écrits des historiens ecclésiasti- 
ques et des chroniqueurs des croisades, comme les récits des voyageurs en Terre Sain- 
te, présentaient Mahomet comme un hérésiarque, comme le fondateur d'un schisme. Ce 
fut sans doute cette conception qui induisit Dante à le placer en Enfer, parmi les «semi- 
natori di scandali e scisma». 

La chanson de geste était poésie militante, exhortation à la guerre sainte. Or ce cli- 
ché inaltérable semble avoir ses origines dans un stade antérieur aux croisades et aux 
relations suivies avec le monde musulman. Ainsi pourrait s'expliquer qu’on ait présenté 
sous des couleurs tout à fait inexactes la civilisation et la religion des Sarrasins. Selon 
cette vue, le thème épique de la guerre contre les Sarrasins serait venu non des grandes 
croisades d'Orient, ni des petites croisades d’Espagne de la seconde moitié du XIe siècle 
— ce qui ne signifie pas que les croisades n’ont pas servi puissamment au succès de ce 
thème — mais de traditions, orales ou écrites, sur les expéditions de Charlemagne contre 
les Infidèles en général. Il semble s’être réalisé une centralisation, un raccourci symboli- 
que: on a mêlé les guerres contre les païens idolâtres avec les guerres contre les maho- 


métans. 


17 Ed. C. WAHLUND et H. VON FELITZEN, Upsala et Paris, 1895, v. 525-6. 

18 Ed. H. SUCHIER, Paris, 1898, («Société des Anciens Textes Français), I, v. 7225-6. 

19 E. RENAN, Etudes d'histoire religieuse, Paris, 1859; H. PRUTZ, Kulturgeschichte der Kreuzzüge, Berlin, 
1883 et A. D’ANCONA, Studi di critica e storia letteraria, 2° éd., Bologna, 1912. 


Ogier le Danois et Renaud de Montauban 


par François SuarD 


Bien des liens unissent deux des plus grands poèmes épiques consacrés aux barons 
rebelles, La chevalerie d’Ogier de Danemarche et Renaut de Montauban !. Dans leur 
structure profonde, les deux textes sont proches et paraissent suivre les mêmes étapes: 
une transgression, qui ouvre le conflit avec le roi et crée le récit; un exil, conséquence 
inévitable du conflit; le séjour auprès d’un souverain étranger, qui accorde son appui 
mais ne tient pas toutes ses promesses; une guerre très longue, que vient clore une r£- 
conciliation. 

En suivant un tel cheminement, on associera le meurtre de Bertolai par Renaud et 
celui du neveu de la reine par Ogier (1), la fuite dans les Ardennes et l’exil en Lombar- 
die (IT), le séjour auprès du roi Yon et l’aide apportée par Désier (Il), la guerre devant 
Montauban puis Trémoigne et le siège de Castelfort (IV), enfin la paix conclue entre 
Charlemagne et les quatre fils Aimon, et la réconciliation d’Ogier avec l’empereur (V). 

Les deux chansons, pourtant, restent distinctes ?; elles utilisent de façon autonome 
le schéma narratif qui les réunit et traitent de façon différente une même séquence. 


Ainsi, dans RM, la transgression qui lance l’action est celle que commet Renaud, avec le 


1! Pour la Chevalerie, nous utilisons l'édition de M. EUsEBI. Milano-Varese, Cisalpino, 1963. Pour Renaut 
nous recourons, en ce qui concerne le début du poème, à l'édition synoptique de J. THOMAS, L'épisode arden- 
nais de “Renaut de Montauban”, Bruges, 1962 et, pour la suite du texte, à l’édition F. CASTETS, Montpellier, 
1909. Toujours pour Renaut, nous utiliserons couramment le sigle RM, et modernisons l’orthographe du nom 
du héros en Renaud. 

? Les relations littéraires entre les deux chansons ont été mises en lumière par L. JORDAN, Die Sage von 
den vier Haimonskindern, «Romanische Forschungen», XX, 1907, pp. 105-7, par J. BÉDIER. Légendes épiques, 
IV, 215-7 et par K. TOGEBY, Ogier le Danois dans les littératures européennes, Copenhague, 1969, pp. 47, 53, 
67, 71. La filiation entre les deux textes, qui se connaissent l’un et l’autre, est très difficile à préciser: l'opinion 
de Bédier «Le roman de Renaud exploite la Chevalerie Ogier, mais, chose singulière et pourtant assurée, la ré- 
ciproque est vraie» (op. cit, p. 217) est plus convaincante que l’hypothèse d’une antériorité de Renaut sur 
Ogier (Togeby). Signalons enfin qu’A. ADLER, dans les études successives qu’il consacre aux deux poèmes dans 
Rückzug in epischer Parade, Frankfurt am Main, 1963, procède à des rapprochements littéraires. 
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meurtre de Bertolai ?; dans la même fonction. on en trouve deux dans Ogier, avec la 
mort de Bauduinet, tué par Charlot, puis l'assassinat du neveu de la reine, mis à mort à 
la place du roi. La place de cet événement fondateur est différente en ce qui concerne 
l'histoire des héros: dans Ogier, le héros est déjà reconnu, grâce à des exploits redouta- 
bles, alors que dans RM il vient tout juste d’être adoubé. 

Autre exemple: au cours de leur fuite. les rebelles trouvent deux asiles successifs. 
Pour Ogier; c’est un castel anonyme (v. 5987), qui lui permet de reprendre haleine, puis 
Castelfort, mais dans les deux cas, la scène se passe après la défection de Désier. Dans 
RM, le premier asile, Montessor, est trouvé avant la rencontre avec Yon, et le second, 
Montauban, est construit bien avant la trahison du roi de Gascogne. 

Ce réseau serré de ressemblances et de différences nous semble singulièrement 
propice à une réflexion sur l’art épique. Il découpe en effet un champ d'observation pri- 
vilégié, où les éléments constituants du poème se trouvent placés sous une lumière vive, 
du fait des convergences et des contrastes qui les affectent. Ceci est particulièrement 
vrai pour les personnages qui supportent l’action épique: d’un côté, avec Ogier, un hé- 
ros solitaire et puissant, véritable figure de hors-la-loi 4, de l’autre les fils Aimon et leur 
cousin, rassemblés autour de la figure rayonnante de Renaud. 

Utilisant la situation d'observation qui nous est procurée, nous nous proposons ici 
de réfléchir à nouveau sur la question du personnage épique $. A cet égard, les person- 
nages fascinants d’Ogier et de Renaud nous autorisent à formuler l'hypothèse suivante: 
le personnage épique est lié à la faculté qu’il a de créer les liens qui constituent une 
communauté, mais aussi au fait de dépasser de tels liens et de se situer dans l’espace 
fulgurant où toute relation, tôt ou tard, se déchire soit par la faute du héros, soit par 
celle de ses ennemis, par la volonté du poète en tout cas. 

Nous commencerons par le personnage qu’incarne Ogier, parce qu’il nous apparaît 
immédiatement définissable: Ogier, de façon presque constante, est solitaire. La premie- 
re image que nous avons de lui est significative: les liens auxquels il doit la naissance 
sont brisés, car son père a fait de lui un otage auprès de Charlemagne et n'hésite pas à 
transgresser le pacte conclu, sa mère est morte et sa marâtre l’a trahi. «Ær war so gut 
wie elternlos>. écrit A. Adler 6 et le début de la branche II décrit avec éloquence cette 


situation: 


3 Ilyenaeu d’autres auparavant, mais elles précèdent l'entrée en scène des fils Aimon: manquement au 
devoir vassalique reproché par l'empereur à Beuves; meurtres d'Enguerran d’Espolice puis de Lohier. tués par 
Beuves: meurtre de Beuves. 

4 Voir P. LE GENTIL, Ogier le Danois, héros épique, «Romania», 78, 1957, p. 209. 

5 Voir notre précédente recherche dans Société Rencesvals, Proceedings of the fifth Conference, Salford, 
1977, pp. 167-76, Le personnage épique. 

6 Op. cit, p. 102. L'auteur poursuit: «Er war und ist wieder kindernlos geworden». 
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Tot ont canté du bon Danois Ogier 
C’onques Gaufrois ses peres ne l’ot chier: 
Envers Kallon le fist forostagier, 
Por sa marrastre, que Dex doinst enconbrier! 
(vv. 3105-8) 


Isolé sur l’axe du lignage, Ogier ne l’est pas moins sur l’axe de l’alliance féodale. 
Forostagié, il n’est pas à la cour impériale pour y faire son apprentissage chevaleresque 
et se préparer à tenir une terre de Charles: c’est un captif, un homme qui compte pour 


rien, 


Sers de la teste rendans .iiii. deniers 


(v. 1502) 


comme le lui reproche Charlot. 

Or cette situation initiale pourraît bien être le destin du héros qui, tout au long de 
son histoire, semble n’entrer que dans des relations fortuites, fragiles et souvent para- 
doxales. 

Relation fortuite, par exemple, que l’union d’Ogier et de la fille du châtelain de 
Saint Omer, ou bien, tout à la fin de l’histoire, la rencontre du héros. vainqueur de Bre- 
hier, avec la fille d’un roi d'Angleterre. Encore y a-t-il une certaine logique dans le pre- 
mier fait, car Guimer, le châtelain, a été bien imprudent en confiant le jeune homme à 
sa fille: 


Avec Ogier anuit mais villirés 
v. 52 


il n’y a rien d'étonnant à ce que la jeune fille perde la tête, émue par la beauté qu’elle 
découvre: 


En nule terre n’ot plus bel baceler, 
Et la pucele prist lui a en amer 
(vv. 67-8) 


En revanche l'introduction dans le récit de la fille du roi Angart est aussi peu pré- 
visible que possible, et le poète montre bien, en multipliant les précautions oratoires, 


qu’il a conscience de s’écarter de la présentation habituelle des faits: 


Encor orrés canchon et bone et bele; 
Cil jogléor, saciés, n’en sevent gere, 
De la canchon ont corunpu la geste; 
Mais jel dirai, ben en sai la matere 
(vv. 11158-61); 
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Z 


nous sommes ici, comme l'écrit A. Adler, en plein roman d'aventures 7, ou plutôt dans 
un récit arthurien: le héros s’élance au secours d’une belle pucelle que des chevaliers in- 


dignes — ici 


_XX. Sarrasins, Dex confonde lor geste! 


(v. 11187). 
veulent forcer. 


Souvent dues au hasard, les relations que noue Ogier sont également marquées du 
sceau de la fragilité. Nous ignorons si Ogier vivra longuement auprès de son épouse; en 
tout cas son amour pour la fille du châtelain ne paraît guère durer plus d’une nuit è. 
Mais il y a plus grave: la plupart des amis d’Ogier meurent prématurément. C’est le cas, 
tout d’abord, de Bauduinet, l'enfant merveilleux: 


Ains plus bias fix de mere ne fu nes 


(v. 89}; 


il ne dépassera pas le stade de l’apprentissage chevaleresque, car Charlot le tue, d’un 
coup d’échiquier, alors qu’il est encore écuyer (v. 3151). De même les deux couples de 
frères qui, dans la guerre contre Charlemagne, ont embrassé la cause d’Ogier — Gerin et 
Berron, Benoît et Gui —, ont une existence éphémère. Gerin est tué au cours de la pre- 
mière bataille devant Pavie (vv. 5580-608), et Berron le suit de très près (vv. 5652-7); 
Benoît, qui ouvre à Ogier les portes de Castelfort (vv. 6420-61), participe à ses côtés à 
de nombreux combats et finit par trouver la mort, lui aussi (vv. 8000-13); quant à la 
carrière de Gui, son frère, elle est rendue très brève par sa démesure (wv. 6932-7737). 
Enfin les relations qui se constituent autour d’Ogier ne sont pas exemptes de para- 
doxe. Dans la première branche — la campagne contre les Sarrasins en Italie — nul cou- 
ple d’amis n'est plus uni que celui du sarrasin Karaeu et du chrétien Ogier. Alors que 
Charlot abandonne Ogier aux mains des païens (vv. 1965-85), Karaeu tente d'obtenir la 
libération du héros (vv. 2025-37, 21 11-32) puis, en désespoir de cause, se livre en otage 
à Charlemagne (vv. 2135-54). De son côté, Ogier prend la défense des intérêts de Karaeu 
et de son amie Gloriande, n’hésitant pas à combattre Brunamon, qui veut épouser la 
jeune femme (vv. 2603-7). Autre relation étonnante, que celle qui unit Ogier et l’arche- 
vêque de Reims, Turpin. Cette fois, il s’agit de deux chrétiens, mais de chrétiens que 
tout devrait opposer, puisque le héros est devenu le prisonnier de Turpin, après une ba- 
taille sanglante (vv. 9189-235). En fait, dès qu'Ogier est capturé, il n’y a pas meilleur 
geôlier que Turpin: s’il garde en prison son ancien adversaire, c’est d’abord pour le sous- 


1 Op. cit, p. 117. 
8 Les vers 8745-9, où la jeune fille est nommée Beatris, font son éloge («Beatris la bele au cuer sené»), 


mais la présentent d’abord comme la mère de Bauduinet. 
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traire à la vengeance de Charlemagne, qu’il a berné en lui promettant d’affamer le Da- 
nois (vv. 9463-75); mais il ne le réduit pas à la famine, puisque le vin dont il l’abreuve 


lui est servi dans un vase 


Qui tint de vin un sistier mesuré 
A la mesure de Rains la grant cité 


(vv. 9495-6), 


et que le pain dont il le nourrit épuiserait l'appétit de sept chevaliers (v. 9509). 

Sur le plan structural, on notera du reste que ces relations déconcertantes utilisent 
le plus souvent un schéma simple, celui du couple épique. Parfois s’ébauche une struc- 
ture de groupe, lorsque deux personnages viennent s’associer à Ogier: Gerin et Berron 
devant Pavie, Benoît et Gui à Castelfort. Mais s’agit-il vraiment d’un groupe, avec les 
interrelations que cela suppose entre les trois personnages? Sûrement pas dans le pre- 
mier cas, où les héros ne sont cités ensemble qu’une seule fois (vv. 5573-6); un peu plus 


dans le second, où le groupe est présenté en action, c’est-à-dire en train de combattre: 


Lors vint Ogiers et Benëéois et Guis, 
Et lor masnie qui ont lor escus pris 


vv. 6976- 
ou bien évoqué dans sa dislocation, lorsque Gui est séparé de ses amis: 
Castel Fort, crie, c’or n’est Ogier ichi, 
Et Benëéoit mes freres au cuer hardi. 
(vv. 7637-8) . 


Mais, à Pavie comme à Castelfort, le couple reste l’élément dominant, et Ogier n’en 
fait pas partie, du moins pour l’action qui se déroule sous nos yeux. Ainsi Berron le 
courageux s’oppose à Gerin le tiède, et renvoie à un compagnonnage avec Ogier qui est 
antérieur au récit: 


Per Dieu, biaus frere, vos ne m’amastes mie 
Quant le laissastes por aperdre la vie, 


Car mes compains estoit per foi plevie.. 


(vv. 5433-6); 


à Castelfort encore, l’élément dominant est le couple Gui-Benoît, dans lequel s’incarne 
le topos fortitudo-sapientia 1. Dans cette situation, Ogier est d’abord le témoin du 


9 Voir encore vv. 7723-34, lorsque la mort arrache Guielin à ses amis. 
10 Voir notamment vv. 7136-57, lorsque Gui veut poursuivre le combat, dans des conditions très défavo- 
rables, contre l’avis de Benoît. 
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système d'opposition qui fonctionne à côté de lui, et le couple joue son rôle ordinaire: il 
exprime, à distance du personnage épique idéal ou bien, comme ici, d’une figure centra- 
le réellement mise en scène (Ogier), les virtualités qui sont les siennes. 

L'espace relationnel d’Ogier est donc limité, mais il semble aussi que, par une s0r- 
te de contrepartie, il soit voué à détruire l’espace d’autrui. Le meurtre de Bertrand (vv. 
5697-5719) est la réponse à la mort de Berron (vv. 5636-57); Ogier perd son compa- 


gnon: 


Sire compains, mar fu vestre bontés 


(v. 5684), 
il doit donc se venger: 


Qui vos a mort, certes mult m'a iré 


et détruit ainsi le lien qui unit un père et son fils, Naimes et Bertrand; du même coup, il 
met en cause la relation d’amitié qui existait entre lui-même et le conseiller de Charle- 


magne, d’où la plainte de Naimes: 


Mult me penoie de ton cors acorder, 
Et or m'as fait de mon fil desevrer 


(vv. 5728-9). 


Ogier est donc condamné à l’absurde, et il le manifeste de manière éclatante avec 


le meurtre d’Ami et Amile, qui expient leur amitié avec Charles: 


Por Kallemainne le roi faire dolant, 


Vos ocirai a m’espee trenchant 
(vv. 5874-5). 


Par ce geste, on peut dire que le héros accède au mythe puisque, en faisant dispa- 
raître les deux compagnons, il érige à la place de la représentation idéale de l'amitié, la 
figure paroxystique de la destruction et de la solitude. 

Sort tragique par conséquent que celui d'Ogier, et que certains passages de la 


chanson mettent admirablement en valeur: 


M. cristiens ai mors et detrenchiés; 
Mais ne poi mais, si me puist aidier Dex 
Car tous li mons me faisoit decachier, 
Por moi grever, ocirre et damagier; 
Trestot crioient: “Ferés, tués Ogier!”? 


Si durs eürs m'est tousjors otroiés. 
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C’ainc ne fis ben nul home desous ciel 


Qu’au dereain ne me vuele tricier 
(vv. 11703-10) 11. 


Cette image d’un personnage victime de contradictions insurmontables subsiste du 
reste dans RM, où Ogier est pourtant intégré à la cour de Charles et fait partie des pairs. 
Le lien de parenté qu’il a avec Aimon le met en porte-à-faux par rapport à son sei- 
gneur: on connaît les reproches sanglants, inspirés par la Chevalerie Ogier, que lui 
adresse Roland: 


Si mauvais cerf coart de mere ne nasqui [...] 
Fix a putain, coars, mauvais sers acatis, 
Par iii. deniers l’an estes aculvertis 
(vv. 8146, 8148-9). 


Mais sa situation n’est pas plus confortable du côté de Renaud, pour qui Ogier res- 
te en deça de ses obligations à l’égard de la parenté: 


Tu n'i assaillis mie, tant feis que preudom. 
Selonc celui servisse as ci le guerredon. 
Mais de tant te tieng je a traïtor felon 
C’onques a nul de nos n’i feïs garisson 


vv. 7810-3 


Ogier est donc une figure paradoxale, dans la Chevalerie comme dans AM, et si 
nous avons, dans un premier temps, insisté sur la solitude du héros — où plutôt sur sa 
tendance à se trouver isolé et à isoler les autres !? —, nous ne devons pas oublier que 
cette tendance est constamment en conflit avec une propension extraordinaire à créer 
des liens. Nous avons déjà évoqué la séduction exercée sur la fille du châtelain de Saint 
Omer, la fidélité de Gerin, Berron, Benoît et Gui, la bienveillance de Turpin, l’amour de 
la fille du roi Angart, mais il faut mentionner aussi le courage tranquille de Baire l’ar- 
balétrier, qui n’hésite pas à parler d’Ogier devant l’empereur — ce qui lui fait risquer la 
mort 1 —, ou l’enthousiasme suscité parmi les écuyers, lorsque le héros les engage à se- 
courir Charlemagne accablé par Danemon: 


Toz soit honis, Ogier, qui te falra! 
Mal ait de Deu qui armes lor laira! 
(vv. 570-1). 


11 Voir aussi vv. 4876-95, 6202-6, 7220-7. 

12 Jsoliertheït, écrit A. ADLER, op. cit. p. 77. 

13 Vv. 9788-821. Ogier est regretté par les humbles. Ce sont Li vavassor et li bas chevalier (vv. 9773) qui 
rappellent à Baire les bienfaits de son maître: il lui a donné armes et destrier, et lui a permis d’épouser sa fem- 
me. 
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De cette tension, la Chevalerie porte la marque jusque dans ses incohérences. Be- 
noît, on l’a vu, est assez vite arraché à l’amitié d'Ogier, mais ceci n'empêche pas le poè- 
te — qui utilise peut-être la Conversio Othgerii 14 — de célébrer vigoureusement le com- 


pagnonnage des deux héros: 


Compagnon furent entre lui e Ogier: 
Plus ne s’amerent Rollant e Oliver 
(vv. 3433-4), 


et à les montrer, contre toute vraisemblance, reposant côte à côte pour Péternité: 


Apres sa fin fu a Mialx enterrés, 
Les lui Beneoit, de cui fu tant amés 


(vv. 12342-3). 


Avec Ogier, par conséquent, l’auteur de la Chevalerie nous invite à concevoir le 
personnage épique à travers la tension qui oppose une stérilité relationnelle, associée à 
la solitude et à la mort, et une fécondité reliée à la vie. Bien que privilégiant le premier 
aspect, le texte ne se résigne jamais à n’illustrer que l'isolement du héros 1: à la 
fin du récit Ogier, qui a pourtant achevé toute mission guerrière, qui a aimé et perdu le 
fruit de son amour, rencontre une belle princesse, la délivre de ses agresseurs et l'épou- 
se: peut-être en aura-t-il des enfants. 


Le choix du poète de Renaut de Montauban se situe apparemment à l’opposé: rè- 
gne ici, sans ambiguïté, une profusion relationnelle multiforme, avec les liens du service 
vassalique et ceux de la parenté — liens du sang, qui préexistent au héros. ou alliance 
choisie par lui. Le support visible de toutes ces relations est le groupe des quatre frères, 
groupe autour desquels gravitent les protagonistes dont l’ensemble des actions consti- 
tue la chanson de geste. Nous n’insisterons pas sur cet aspect essentiel de RM, qui est 
maintenant bien connu, notamment grâce aux travaux de J. Thomas et à ceux de J. Gris- 
ward !$. Rappelons seulement les relations entre le groupe des frères et leur père, le 


14 C'est la Conversio, traduite et citée par BÉDIER (Légendes épiques, IV, pp. 289-90), qui évoque le com- 
pagnonnage puis le moniage d’Ogier et de Benoît: «Ogier décide à le suivre un compagnon de ses guerres, Be- 
noît. Ils déposent tous deux à l’abbaye de Saint-Faron leurs armes et tout ce qu’ils avaient possédé dans le siè- 
cle.» 

15 Voir ADLER, op. cit, p. 118: «Ogier ist also nicht mehr allein, er wird nunmehr ebenso geehrt wie Ro- 
land und wie Vivien». 

16 Voir J. THOMAS, Les quatre fils Aymon. Structure et origine du thème, «Romanica Gandensia», XVII, 
1981, pp. 47-72; la communication de J. GriswaRD au Congrès Rencesvals de Padoue, figurant dans le présent 
recueil; notre thèse, Guillaume d'Orange. Etude du roman en prose, Paris, 1979, pp. 564-6, A. ADLER, Epische 
Spekulanten, pp. 121-34. 
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vieil Aimon, ou leur mère, la duchesse; avec le roi Yon de Gascogne et la soeur de celui-ci, 
Clairice, que Renaud épouse, mais dont les trois autres Aimonides deviennent les amis l?; 
avec les fils de Renaud, avec les compagnons de Charlemagne, Ogier, Roland et Ri- 
chard de Normandie, et avec l’empereur lui-même. 

Mais la clarté et la simplicité de RM ne résistent pas à l’analyse et révèlent une 
fragilité et une complexité qui permettent de réduire la distance entre la chansons des 
vassaux rebelles et celle du baron révolté. 

Les liens dans lesquels les héros sont impliqués ne sont pas exempts de soupçon, 
et d’abord parce qu’ils entrent en conflit les uns avec les autres. 

Ainsi Aimon, origine charnelle de la phalange héroïque, fait de ses fils des cheva- 
liers en les envoyant à la cour; mais cet acte, qui devrait leur être bénéfique, se retourne 
contre lui-même et contre eux, puisqu'il doit forjurer ses enfants: 


Hahi! beaux filz toz .iüij., mult vos deüsse amer 
Et encontre toz homes garantir et tenser: 
Or m’estuet que vos face toz en essil aler! !8. 


Plus tard, lorsque les quatre frères vont demander du secours à leur mère, un ac- 
commodement peut être trouvé, puisqu'il suffit à Aimon de rester à l'extérieur de Dor- 
donne tant que ses fils y sont pour échapper à l’accusation de trahison: 


Je vois la dedefors,ce est la veritez: 
Ne voil que vostre afaire soit de par moi esgardez, 


Que envers Karlemaine n’en fusse parjurez l°. 


Mais au siège de Montauban, lorsque la famine accable Renaud et les siens, il faut 
prendre parti. Puisque le coeur d’Aimon se fend de pitié et qu’il envoie de la nourriture 
dans la ville en utilisant les mangonneaux (vv. 13497-591), il ne lui est plus possible de 


continuer à servir l’empereur: 


Charlemaignes se lieve tot droit en son estage; 
Aymon dona congié et trestot son barnage 
Que il voist fors de l’ost que fait li a damage 
(vv. 13625-7). 


L'exemple du siège de Montauban montre que le conflit entre les différents types 
de relations peut avoir un rôle positif, et que la parenté est souvent un recours contre 


17 Les trois frères de Renaud lui reprochent, après la trahison de Yon, sa cruauté à l'égard de Clarice et 
obtiennent qu’il se réconcilie avec son épouse (vv. 8517-73). 

18 THOMAS, Episode ardennais, I, p. 267, vv. 1359-61. 

19 THOMAS I, p. 283, vv. 1763-5. 
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les obligations vassaliques. Aucun des pairs ne saurait participer à l’exécution de Ri- 
chardet, car ils lui sont parents, que ce soit Ydelon 


Sire, dist li Baiviers, en moie foi je non. 
Cousin somes germain, pres nos apartenom. 


(vv. 9959-60), 
Turpin 


Mais ja hom crestiens n’estra par moi ocis, 
Ne nel comencerai a Richart mon cousin 


(wv. 10003-4), 


Richard de Normandie 


Richars est de ma jeste et de mon parenté 


(v. 10194), 


ou naturellement, Ogier: 


Cousin somes germain, pres nous apartenon 


(v. 9979) 20. 


Mais d’autres cas de figures sont possibles. En Charlemagne, par exemple, tout 
conflit entre parenté et exigence à l’égard du contrat vassalique a disparu, car le second 
terme a complètement oblitéré le premier lorsque Naimes conseille la modération en- 


vers les quatre frères 


Et si sont de vo geste et de vo parenté 
De par Aymon lor pere, si que bien le savés 


(v. 10211-2), 


l'empereur répond que la parenté disparaît, dès que le lien vassalique est tranché: 


Non sunt, dist Charlemaignes, car Renaut m'a fausé 


(v. 10213). 


À l'inverse, un lien de parenté peut se constituer comme pôle de malédiction, en- 
nemi de tout recours; c’est le lignage des traîtres: 


20 Voir aussi vv. 5514, 7765, 7772-4. Les deux dernières occurrences sont placées dans la bouche de 


Maugis, qui reproche à Ogier de trahir le lignage et maudit l’origine du héros. 
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En France ot .i. linage cui Dame Dex mal dont: 
Ce fu Grif d’Autefueille et son fil Guenelon, 
Beranger et Hardré et Hervi de Lion, 
Antiaumes li felon, Fouques de Morillon. 
(vv. 1447-50). 


Il préside à tous les mauvais coups: à la mort de Beuves (vv. 1447-625), à la perte 
de Montessor (vv. 2560-636), à l’exécution du guet-apens de Vaucouleurs, avec le rôle 
joué par Fouques de Morillon (vv. 6221-9094), aux efforts pour faire mourir Richardet 
(vv. 10315-49), ou au complot monté contre les fils de Renaud (vv. 16788-17433). 

Ainsi la richesse relationnelle qui s’organise autour des fils Aimon'n’est-elle pas à 
l'abri du soupçon; nous allons voir maintenant qu’elle pose aussi des problèmes de défi- 
nition, tant en ce qui concerne les limites du groupe des protagonistes, qu’à propos de 
la conception de chaque personnage, et notamment de Renaud. 

Au centre de l’action de RM, le groupe lumineux des quatre frères. Mais comment 
situer Maugis, le cousin, et Bayard, le cheval? Pour ce dernier, la réponse est relative- 
ment claire: Bayard est lié au groupe, pour toute la durée de la guerre contre Charlema- 
gne, comme l’emblème est attaché à la réalité emblématisée: présent dès l'adoubement 


de Renaud ?1, il joue un rôle métaphorique depuis le moment où il réunit deux des fre 


res, Guichard et Richard, qui le chevauchent ensemble en fuyant la cour de Charlems- 
gne ?2. 


La place de Maugis est plus difficile à cerner ?. Pourquoi ce personnage « 


troduit de manière fortuite, au moment où les quatre frères, à Dordonne. s'apprètent à 
quitter leur mère: 


Atant es vos Maugis qui fu preuz et senez, 


Et repaire de France ou il ot conversez 2#? 


Des manuscrits moins anciens que D s’efforceront de rendre plus logique l’inter- 
vention de Maugis et l’associeront au début de la querelle entre Charles et les quatre 
frères #, ce qui ne pose aucun problème théorique, mais porte clairement la marque du 
remanieur. 

Plus tard, le choix du moment choisi par Maugis pour se séparer du groupe, puis 
pour le retrouver au cours d’une brève visite, fait également question, même si l’on 
peut rendre compte des intentions du personnage. Maugis quitte en effet Montauban 
sans donner d’explications, après avoir remis Charlemagne entre les mains de Renaud 


21 THoMas I, p. 220, vv. 45-9. 

22 THOMAS I, p. 227 v. 241. 

2 Nous évoquerons plus loin le rôle qu’il joue dans le groupe, une fois qu’il s’y trouve associé. 
34 THOMAS I, p. 285, vv. 1826-7. 

2% Manuscrits Z, M et O, THOMAS IL, pp. 172-3, 176-7, 224. 


196 FRANÇOIS SUARD 


(vv. 12557-610), on peut estimer qu'il s’en va de la sorte expier le crime de lèse- 
majesté 26, mais il laisse ses amis dans une situation difficile. De même le moment rete- 
nu par Maugis pour faire visite à Trémoigne n’est guère expliqué; une vision l’émeut: 


Renaus li vint devant, Aalars autresi; 
De Charlon se pleignoient molt durement a li, 


Que Baiart li toloit, son destrier arrabi... 


(vv. 14242-4); 
il rejoint aussitôt son lignage, mais c’est pour lui dire qu’il ne le reverra plus: 
Jamais ne me verreis, par le Dex c’on apele; 
A Dex me sui donés et a la dame bele 
(wv. 14444-5). 


Cette visite est probablement à rapprocher du pélerinage de Renaud à Jérusalem, 
puisque l’enchanteur affirme qu’il s’en va outre-mer (v. 14496), mais la scène est assez 
mal rattachée au contexte. 

Les allées et venues de Maugis nous montrent donc que le groupe héroïque est ins- 
table; nous allons voir maintenant que cette instabilité est un élément essentiel à la 
construction narrative, révèle d’autres éléments structuraux que celui du groupe, et dé- 
bouche sur une conception déterminée du personnage épique. 

L’éclatement possible du groupe et la réalisation temporaire de cet éclatement est 
une des sources du pathétique dans la chanson. A l'être ensemble ?’ du groupe, qui re- 
présente la plénitude et le bonheur, s’opposent les moments où le groupe est dissocié; 
alors en effet l’ennemi exulte, puisqu'il a brisé l’alliance: 


Or sont descompaignié li .iïii. fil Aymon 
(v. 7135) 


clame Girard de Valcorant lorsqu'il pense avoir tué Richard, tandis que Renaud, tou- 
jours à cause de Richard, mais dans une circonstance différente, crie son désespoir: 


Hui main estions .iüii., tuit chevalier baron, 
D'un pere et d’une mere, molt nos entramiom. 
Or ne somes que .üi., ne nos pris .i. boton 


(vv. 9397-9). 


26 Voir les allusions à la peur de Maugis, vv. 12732-9. La fin postiche ajoutée à RM par le ms. BN. fr. 766 
illustre la gravité de la faute, puisque le récit se fixe comme objectif de dire Comme il ot puis pes a Charle le 
doté (CASTETS, Maugis d’Aigremont, Montpellier 1893, p. 281). 

27 Sur ce terme, voir ADLER, Epische Spekulanten, München, 1975, p. 123. 
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Mais la structure du groupe, même si elle éclate dans sa puissante nouveauté, n’est 
pas la seule qui soit repérable ici. Sans mettre en cause l’hypothèse de J. Grisward, 
exposée brillamment dans le présent recueil, selon laquelle l’origine du groupe des Ai- 
monides est à chercher du côté du schéma trifonctionnel indoeuropéen, il faut bien re- 
connaître que la chanson, dans son fonctionnement. recourt au schéma binaire tradi- 
tionnel du couple épique, comme l’a montré J. Thomas 28. Comment ignorer en effet un 
couple Renaud-Allard, dans lequel s’opposent et se complètent fortitudo et sapientia ou, 
pour rejoindre Dumézil et Grisward, la fonction guerrière et celle de la souveraineté? 
Inutile ici de refaire la démonstration très soigneuse de J. Thomas ?°; en revanche, nous 
sommes tenté d'expliquer d’une manière un peu différente de notre collègue le couple 
Renaud-Richard, autre pièce maîtresse de l’oeuvre. Sans doute y a-t-il surenchère entre 
les deux personnages, Richard étant à la fois imitateur et modèle de Renaud, mais si 
l’on met en regard les couples Renaud-Allard et Renaud-Richard, on constate que l’on 
a affaire à une inversion des rôles en ce qui concerne le topos fortitudo-sapientia: c’est 
Renaud qui, sans cesser d’être un guerrier, incarne la sagesse, tandis que Richard, au 
moment même où il exerce une fonction de conseiller, exalte la démesure: 


Certes, ce dist Richars, qui en pris veut monter, 
Ja mar se gardera de sagement aler, 
Mais voist en avanture por honor conquester 


ou la force brute: 


Se j’en ere creüz de Renaut le baron, 
Ja perderez le cief par desoz le menton 
(vv. 12784-5) 30, 


Si Guichard n’entre dans aucun couple significatif, il n’en est pas de même pour 
Maugis, qui forme avec Renaud un couple stable, destiné à prendre à plusieurs reprises 
le relai du groupe. Si l’on cherche à caractériser ce binôme en termes d’opposition, il 
faut se tourner vers le domaine folklorique, plutôt que vers la topique classique. Le 
plus souvent en effet, Maugis apparaît comme l’auxiliaire magique d’un héros de conte: 
il conseille et guide Renaud tout au long de l’équipée à Paris avec le cheval Bayard (vv. 
4730-5134), lui apporte Bayard et un secours important lors du guet-apens de Vaucou- 
leurs (vv. 7541-675), guérit les blessures des quatre frères (vv. 8266-320), observe, dé- 


28 Nous distinguons ici l’analyse du fonctionnement du groupe fraternel, pour laquelle nous rejoignons 
les conclusions de J. Thomas — utilisation de «lieux communs et de procédés fournis par la tradition», p. 72 — 
et l’origine du thème, pour laquelle l'hypothèse trifonctionnelle de J. Grisward nous paraît très intéressante. 

29 Voir op. cit, pp. 58-62. 

30 Il s’agit des menaces adressées à Charlemagne captif. 
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guisé en pélerin, Je sort de Richard, remet à son cousin la couronne impériale et les 
épées des pairs (vv. 11714-33) puis Charlemagne lui-même, qu’il a enchanté et enlevé 
(vv. 12546-78). 

Héros talismanique pour le groupe des frères, Maugis dépasse même la complé- 
mentarité de type folklorique. Mieux que l’adjuvant de Renaud, Maugis est son double, 
seul capable de dompter et de monter Bayard, alors que le cheval n’accepte que les ca- 


valiers qu’il connaît bien: 


Maugis li corut seure, iriés comme lions, 
Et garda a ses piés, si choisi .i. baston: 
À ii. mains l’a saisi par grant aïroison, 
Et va ferir Baiart parmi le chief amont. 


Tot l’orgueil en abat dans Maugis le baron 
(vv. 7645-8; 7650) 31 


seul capable aussi de capturer l’empereur, alors que Renaud s’y est vainement essayé ?2. 
Si un ennemi du groupe héroïque, Girard de Valcorant, place la valeur guerrière de Ri- 


chard immédiatement après celle de Renaud: 


Par ma foi, il n’est mie li mains cevaleros, 
Ançois estoit li mieldres, fors Renaut l’orguelos 


(vv. 7137-8), 


Renaud, lui, préfère Maugis à tous ses frères. Les déclarations abondent à ce sujet, avant 


le combat qui suit la rescousse de Vaucouleurs 


Encor n’ai meillor frere quant tu iés bien armés 


(v. 8828), 
après la mort de Ripeu de Ribemont: 


S'or aviés Aallart en vo prison geté 

Et Richart et Guichart que je doi molt amer, 
Certes, ains les lairoie a martire livrer 

Et les membres del cors .i. a i. desevrer, 


Que rendisse Maugis, mon cousin l’aduré 


(vv. 10982-6) 


H Une autre fois, Bayard guide, de lui-même, Renaud vers Maugis (vv. 11693-6). 
32 THOMAS, op. cit., p. 69. 
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et lorsque l’empereur a été capturé: 


Maugis est mes secors, m’esperance et ma vie; 

Mes escus et ma lance et m’espee forbie, 

Mes pains, mes vins, ma charz et ma herbergerie, 
Mes serganz et mes sire, mes maistres et ma guie [...] 
Se teniez mes freres en vo tante serie 

Et les volsissiés pendre ençois l’aube esclarie, 

Se n’aviez Maugis en la vostre baillie, 

Et je l’eüsse o moi en la moie partie, 

Si m'aït Dex de glorie, vos n’en averiez mie... 


(vv. 12834-7; 12840-4). 


Ainsi, aux yeux de Renaud, le prix inestimable de Maugis ne résulte pas unique- 
ment de sa familiarité avec la magie, mais aussi de sa prouesse guerrière. Il existe du 
reste entre les deux personnages une étrange connivence qui fait, par exemple, que Re- 
naud devine la raison pour laquelle Maugis a quitté Montauban: 


Il li caï el cuer, trestot sanz oïr dire, 
Que fuïz s’en estoit por la Charlemaigne ire 


et que Maugis, du fond de son ermitage, est sensible à l'inquiétude de ses amis #. 

Deux autres traits doivent être relevés à propos du couple que forment le guerrier 
et l’enchanteur-chevalier. D’abord, la structure plus restreinte ainsi formée se substitue 
par deux fois à celle du groupe, soit au cours de l’équipée à Paris avec Bayard, où les 
deux personnages affrontent seuls l’épreuve de la course (4820-5018), soit lors du péle- 
rinage à Jérusalem et des combats de Palerne, où le groupe est totalement hors de cau- 
se 44 

Enfin, pas plus que le groupe, le couple n’est le dernier mot du texte: à la fin du 
récit Renaud, que Maugis a de nouveau quitté (vv. 16568-82), tranche les liens frater- 
nels et ceux qui l’unissent à ses enfants {vv. 17905-14). Suivant un itinéraire opposé à 
celui d’Ogier qui, à la fin de sa course, entre dans des liens nouveaux, Renaud débouche 
sur la solitude du pélerinage et du martyre. Victime de la jalousie de quelques ouvriers, 
le héros est massacré sans pouvoir se défendre, puis jeté à l’eau (vv. 18155-209). Il ap- 
partiendra donc à Dieu de sauver son témoin de l’abjection: 


#3 Cette inquiétude le pousse à retrouver pour un instant ses amis à Trémoigne, comme nous l’avons 
montré. 

34 Il faut noter qu’une autre structure de couple marque fortement la dernière partie du récit où le grou- 
pe, moins Maugis, est encore à l’oeuvre: c’est le couple formé par les deux fils de Renaud, Yvon et Aimon, qui 
s’opposent à Constant et Rohard, fils de Fouques de Morillon. 
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Mais Dex i fist miracles qu’an doit amentevoir 
(v. 18236), 


et le corps saint, arraché au fleuve et servi par les anges, ira de lui-même jusqu’à Tré- 
moigne où il est enfin reconnu. 

Ainsi, dans RM, les manifestations du personnage épique sont nombreuses, puis- 
qu’elles vont, en passant par le couple, du groupe de héros au personnage isolé. Essay- 
ons de montrer les rapports qui existent entre ces trois types. 

Le groupe est une traduction en termes de modèle littéraire du dynamisme rela- 
tionnel du héros épique. La phalange, toujours susceptible d’extension, que Renaud ras- 
semble autour de lui, manifeste l’énergie profonde du personnage héroïque apte à 
créer une communauté, tant par les liens du service vassalique que par les liens de pa- 
renté. 

Les couples qui se forment à l’intérieur du groupe sont d’abord mis au service du 
dynamisme de celui-ci, dans la mesure où ils se trouvent eux aussi en mouvement, met- 
tant aux prises des personnages différents suivant les circonstances du récit et les vir- 
tualités à exprimer. Ainsi, devant Allard, Renaud exprime la prouesse et la force guer- 
rières; devant Richard, au contraire, il est chargé de dire la sagesse. À la limite, à chaque 
situation peut correspondre un couple, où chaque personnage interviendrait à son tour. 

Est-ce à dire que la circulation des rôles dans le groupe va jusqu’à l'indifférencia- 
tion des personnages? Certainement pas, mais la distinction entre les héros se fait 
moins par l’inaptitude de certains à telle fonction que par leur degré de compétence 
pour l’ensemble des fonctions. Richard, comme l’a montré J. Thomas, est tour à tour 
guerrier et conseiller, mais il est moins bon guerrier et moins bon conseiller que Re- 
naud; Allard est un excellent conseiller, mais Renaud donne lui aussi de bons conseils, 
non seulement au moment de la lutte #, mais quand une décision cruciale est à pren- 


dre. comme lorsqu'il faut imposer silence à Richard devant Charles: 


Tais toi, ce dist Renaus, fiz a putain, garçon; 
Lai dire son pensé a no seignor Charlon; 
Mes crions lui merci et si nos acordon 


(wv. 12786-8) 


Si le groupe est lié au dynamisme du récit, le couple, tout en contribuant à l’ani- 
mation du groupe par la circularité des rôles, dégage une hiérarchie et, paradoxalement, 


finit par isoler le personnage de Renaud, expression parfaite de la fonction guerrière: 


Plus set Renaus de guerre que nus hom ki soit nés 


(v. 8864), 


35 Voir THOMAS L, p. 233. vv. 396-8; éd. CASTETS, vv. 7061-2, 8847-53. 
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aussi bien que de la fonction de souveraineté: plus sage que les autres 


Molt fu sages Renaus, si ama molt la pes (v. 12791), 


c’est aussi lui qui prend les décisions — il se rend, malgré les avis contraires, à Vaucou- 
leurs, il délivre Charlemagne. 

Un attribut de la souveraineté semble pourtant manquer à Renaud, c’est le contact 
avec le domaine magique, qui appartient au seul Maugis: à cet égard, le couple que for- 
ment les deux personnages manifesterait-il la supériorité de Maugis? Nous ne le pen- 
sons pas. Certes, les talents d’enchanteur de Maugis sont une réalité incontournable, et 
le poète en use largement dans la construction de son récit; mais il procède aussi à une 
transposition progressive du rôle de Maugis, qui le détourne du magique et l’introduit 
dans l’univers religieux, univers dans lequel la concurrence est possible entre les deux 
personnages, dans lequel aussi la supériorité de Renaud s’affirmera. Maugis se convertit 
et devient ermite, avant de partir en pélerinage: déjà, il fait école auprès de Renaud, qui 
le rejoint à Jérusalem. Au moment de la séparation définitive, le larron repenti invite 
son cousin à la conversion: 

Si pensés de bien faire, que maufés ne vos tente. 
Par vos sont mort mil homme en la terre vaillante, 


Por elx devons proier et avoir bonne entente, 
Que Dex en ait merci. les gete de tormente 


vv. 12579-82), 
et à la fin de la chanson, Renaud fait siens les arguments de Maugis: 
Je vois m’arme sauveir, si vivrai netement. 
Par moi sont mort mil homme don ge sui molt dolant; 
Si doi espeneïr et soffrir maint torment. 
(vv. 17911-3). 


Mais il va plus loin que son maître; ce dernier mène désormais une vie édifiante et 


trouve la fin paisible du juste: 


Cascuns jor dit ses horres et en bien s’umilie. 
Ensinc i fu .vii. ans et mena bonne vie.. 
A l’uitieme morut a la Pasque florie. 
La gent de la contree qui n’est pas agastie, 
L’ont enfoï a joie, nus n’i brait ne ne crie 
(vv. 16589-90, 16592-4), 


tandis que Renaud connaît l'épreuve du martyre et reçoit l’éclatante consécration des 
miracles. 
Ainsi, dans RM, les trois modèles structuraux que nous avons reconnus, le groupe, 


le couple et le personnage isolé, se complètent et contribuent à dégager la figure du 


Un écho de Roncevaux au nouveau monde 


par Cnarrry C. WizzarD 


Au dernier congrès, en Espagne, le professeur Ignacio Elizalde de Bilbao nous a 
présenté une communication d’un grand intérêt sur Roncesvalles en los cantares fran- 
coitalianos y su relaciôn con la literatura española ?, où il a parlé, entre d’autres exem- 
ples, du long poème de Bernardo de Balbuena, El Bernardo o la victoria de Roncesvalles 
comme l’imitation espagnole la plus importante des oeuvres de Boiardo et de l’Arioste. 
Ce qu’il n’a pas mentionné, c’est que le poème a été composé au Méxique par un poète 
qui était, bien entendu, espagnol de naissance, mais qui a passé presque toute sa vie au 
nouveau monde, et qui est surtout connu pour une autre de ses oeuvres qui célèbre les 
merveilles de son pays d'adoption, La Grandeza Mexicana ?. On peut bien se demander 
pourquoi il s’était également inspiré de la légende de Bernardo del Carpio et de ses 
exploits à la bataille de Roncevaux. 

D'abord, résumons les étapes principales de cette vie partagée entre deux mon- 
des 3. Bien que né en Espagne, à Valdepeñas, vers 1562, Balbuena a bientôt quitté son 
pays natal pour le Méxique, où la famille de son père était déjà établie. Assez jeune il a 
entrepris des études à Mexico où il s’intéressait aux arts et à la théologie, et de bonne 
heure a reçu trois prix dans des concours poétiques (1580; 1585; 1590). Entre temps il 
avait commencé à servir d’aumônier à Guadalajara (c. 1586-92) et ensuite de curé aux 
mines près de Compostela en la province de Jalisco. Selon l’évidence, c’était parmi les 
montagnes de Jalisco qu'il a écrit la première version de Bernardo et a publié à Mexico, 
en 1604, La Grandeza Mexicana. 

Bientôt après, il est retourné en Espagne pendant quelques ans pour des études 


! VIII Congreso de la Société Rencesvals, Pamplona, 1981, pp. 117-33; 125-6. 

? «Grandeza Mexicana» y fragmentos del «Siglo de Oro» y «El Bernardo:. Prélogo de F. MONTERDE, Méxi- 
co, 1941 (BEU, 23). 

3 J. VAN HORKE, Bernardo de Balbuena. Biografta y critica, Guadalajara, México, 1940; J. ROJAS GaRCI- 
DUENAS. Bernardo de Balbuena. La Vida y la Obra, México, 1958. 
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avancées de théologie à Siguënza où il a reçu son doctorat. L’an 1608 a vu la publica- 
tion de son Siglo de Oro, un roman pastoral, mais son retour en Amérique avec la no- 
mination d’Abbé Majeur de l’Ile de Jamaïque semble avoir frustré ses efforts pour faire 
publier El Bernardo pour lequel il avait néanmoins reçu l’autorisation officielle en 
1609. Après neuf ans à la Jamaïque il a été élu évêque de l’Ile de Porto Rico, où il a pas- 
sé ses dernières années. En 1624 il a enfin réussi à faire publier à Madrid El Bernardo, 
mais dans une bien mauvaise édition, une grande déception pour lui, sans doute, car 
c'était l’oeuvre à laquelle il accordait la plus grande importance. Il est mort à San Juan 
en 1627. 

Ecrit donc parmi les montagnes du Méxique, El Bernardo témoigne tout d’abord 
de l’importance des contacts culturels entre l'Espagne et ses colonies vers 1600. Ce long 
poème complexe s’inspire de trois éléments: la littérature chevaleresque à travers la tra- 
dition italienne de Boiardo et de l’Arioste, la littérature classique, Virgile et Ovide sur- 
tout, et la légende espagnole de Bernarndo del Carpio, héros de la bataille de Ronce- 
vaux. Le professeur américain, John Van Horne #, dans ses études détaillés du Bernar- 
do, fait remarquer que le poème représente une imitation plutôt qu’une continuation 
des poèmes italiens, et que l’épisode de Roncevaux, qui termine le poème, n’a rien à fai- 
re avec ces sources italiennes. 

Ce qui est surtout intéressant, cependant, c’est qu’il a si bien connu ces sources. 
Ceux qui connaissent le livre passionnant d’Irving Leonard, Books of the Brave 5, se 
rendront compte du rôle des romans de chevalerie pour la conquête espagnole du nou- 
veau monde. Mais son étude du commerce du livre entre l’Europe et les colonies espagnoles 
révèle aussi la circulation libre d’autres genres de littérature. On ne s’étonne guère de la 
présence des classiques latins tels que l’Enéide de Virgile à l’Université du Méxique, 
fondée en 1551, mais Irving parle aussi de plus de soixante exemplaires connus en 
1576. dans cette ville douée d’un nombre impressionnant de bibliothèques particulières. 
Plus inattendu est l'intérêt porté à l’Arioste, représenté en italien aussi bien qu’en tra- 
duction. En somme. un écrivain colonial au début du XVII siècle avait à sa disposition 
presque tous les livres qui circulaient en Espagne. Balbuena lui même en dit autant de 
Mexico dans La Grandeza Méxicana: 


Aqui hallarés mäs hombres eminentes 

en toda ciencia y todas facultades 

que arenas Ileva el Gange en sus corrientes: 
Monstruos en perfeccién de habilidades, 


4 J. VAN HORNE, Æl Bernardo» of Bernardo de Balbuena. À Study of the Poem with Particular Attention 
to its Relations to the Epics of Boiardo and Ariosto and to its Significance in the Spanish Renaissance, The 
University of Illinois, 1927, pp. 100-1. 

5 L. LEONARD, Books of the Brave, Harvard University Press, Cambridge, Mass. , 1949. 
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y en letras humanas y divinas 


eternos rastreadores de verdades 
f 16 
Paie | 


Le résultat des lectures variées de Balbuena, telles qu’on les entrevoit à travers El 
Bernardo, est un mélange extraordinaire d’éléments. Le héros, Bernardo del Carpio, for- 
mé dans sa jeunesse par le magicien Orantes, partage des aventures avec certains per- 
sonnages des oeuvres de Boiardo et de l’Arioste aussi bien qu'avec d’autres, humains et 
surnaturels, de l’invention de Balbuena. Bernardo est destiné à retrouver les armes d’A- 
chille avec lesquelles il tue Roland dans les derniers vers du poème, passage où est sou- 
ligné le parallèle entre l’épisode de Roncevaux et la mort d’Hector devant Troie par l’al- 
légorie en prose qui suit les vingt-quatre livres du poème. Depuis le Prologue on se 
rend compte que Roland représente Hector, et Bernard, par une métamorphose spiri- 
tuelle, est aussi Achille. A La fin la mort triomphe sur les héros médiévaux comme sur 
leurs prototypes classiques, et même sur les pouvoirs surnaturels et tout le reste, com- 
me le remarque le critique méxicain, José Rojas Garcidueñas ?. 

Evidemment il n’est pas possible de donner ici une idée suffisante de toutes les 
complexités du poème. On a indiqué les éléments classiques, italiens et espagnols. Est- 
ce qu’il y a aussi un aspect vraiment méxicain? Cela paraît très vraisemblable. 

Tout d’abord, dans le Livre XVIII du poème le bateau volant du sage Malagasi 
voyage à travers les terres du Nouveau Monde, donnant l’occasion au mage de prophéti- 
ser l’avenir et de prévoir sept cents ans à l’avance la région de Jalisco et Nayarit où vi- 
vait Balbuena. Tout cela fait partie du destin espagnol de dominer le monde par son sys- 
tème colonial. Malagasf voyait donc: 


del valle de Campeche el dulce pecho 
queda de roja miel y abejas Ilena, 
y los vergeles que el cacao sefiala 
por el rico Tabasco, y Guatemala. 
Miran el brazo de cristal que ataja 
de Chiapas los desiertos arenales, 
y de Oaxaca la florida faja 

de regalados templos y frutales; 
las dos ricas mixtecas, alta y baja 
con sus frescas moreras y nogales, 
las nevadas alturas de Perote 


y el mar, que a vista del sirve de azote 

[ ] 

L A 

El gran volcän de Xala, mostruo horrible 
del mundo, y sus asombros el més vivo, 


L.. 


6 Cité par I. LEONARD, p. 257. 
T7 Op. Cit, p. 165. 
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que ahora con su roja luz visible 
de clara antorcha sirve a lo que escribo 


tete 


Le voyage de Malagasi se trouve interrompu par les arts du magicien Tlaxcalén, 
qui habite une caverne sur la côte du célèbre volcan Popocatépetl. 

Il est vrai que El Bernardo, publié en Espagne, a trouvé sa place dans l’histoire lit- 
téraire espagnole, mais les critiques américains, et surtout les méxicains, voient dans le 
poème un bel exemple de l’art baroque tellement caractéristique du Méxique colonial. 
Par exemple, Francisco Monterde, critique méxicain distingué, se déclare d’accord avec 
le dominicain Pedro Henriquez Ureña, qui.écrit: 


«Au contraire de Garcilaso ou Alarcén, Valbuena est un artiste franchement baroque. Il 
appartient à une époque de création et possède un génie inventif [ ...] La contribu- 
tion principale, en littérature, de l'Amérique espagnole au baroque, arrive à travers 
Balbuena |... ] Son style est prodigieusement orné, comme l’architecture baroque mé- 
xicaine. Son Bernardo, par lequel il aspirait à être l’Arioste espagnol, se compare en sa 
grandeur au Couvent de Tepozotlän; sa Grandeza Mexicana au Sanctuaire de la Cathé- 
dral de Mexico» ?. 

Enfin, le critique méxicain bien connu, Alfonso Reyes, dit que «En son coeur de 
grand poète se confondaient l’amour de ses deux patries et l’orgueil de leurs deux gran- 
deurs distinctes. Et le même art de mettre ensemble dans un seul cadre deux mondes 
différents se révèle en sa rare vertu d’actualiser les images antiques ou de rendre natu- 
relles les évocations italiennes qui se présentaient constamment à son esprit, en produi- 
sant cette saveur singulière et curieuse qu’on peut qualifier de classicisme romantique 
et en faisant de sa poésie un monument de cet alexandrisme moderne qu’on appelle le 
baroque» 10. 

Au dela du style et des sources cependant, il reste à chercher l’explication du désir 
de voir triompher un héros espagnol d’un français, et le ton d’animosité qui marque si 
nettement certains passages du poème. Les français sont partout les victimes de leur 
orgueil, tandis que les espagnols sont, sans exception, dirigés par leur destin. Donc les 
français sont ainsi: 


Cargada de favores de fortuna 

Altiva estaba la indomable Francia, 

Su fama por el cuerno de la luna, 

Y sobre el mismo rumbo la arrogancia, 


Sin triste azar., sin dismancia alguna, 


8 Cité par J. ROJAS GARCIDUEKAS, pp. 147-9 

 MONTERDE, Prélongo, pp. xvii - xviii; P. HENRIQUEZ UREKA, La Cultura y las letras coloniales en Santo 
Domingo, Buenos Aires, 1936. | 

19 Letras de la Nueva España, México, 1948 («Colecciôn Tierra Firma», 40), p. 77. 
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Sin guerra ni enemigo de importancia, 
Y solo contra España declarado 
El orgulloso brio de su estado. 


De galas Ilena y bélico aparato 

Su imperial ambiciosa Corte crece, 

Y en pompa ilustre da vivo retrato 

De quanto en gusto humano se apetece; 
À quien de la fortuna el rostro ingrato 
Ahora agradable sus favores crece, 

Y al viento hinchado de su luna Ilena 
La hueca trompa de la fama suena. 
(Vol. I, Livre IL, p. 153) 


Les espagnols, par contre, n’ont qu’à suivre leur destin ordonné: 


Sabe que del gran mundo en los secretos 
Por donde el cielo sus discursos gua, 

El hacedor del tiempo en sus efetos 

A España ofrece eterna monarquia; 

Yen inviolables pactos y decretos 

A sus Reyes, y real genealogfa 

Lo que hoy desde la aurora hasta donde 

El sol alumbra quando aquf se esconde. 

(Vol. I, Livre IE, p. 153) 


Dans un passage où le poète donne, de façon virgilienne, une vision de l'empire espa- 
gnol, il décrit ainsi l'avènement de l’empereur Charles V: 


Un sol que al mundo dé en vuelta prolixa 
Lumbre, y amor, honor y miedo al suelo, 
Y 4 su ley santa en riendas de oro atilde 
Al soberbio alemän, y al indio humilde. 


Y asi en real pompa de su entrada al mundo 
La fortuna feliz ordena el modo, 

Que añadiendo al primero este segundo, 
Invicta nazca Emperador de todo: 

Y sin que espanten ya del mar profundo 
Los anchos golfos su estandarte godo, 

La vuelta dé por quanto gira entorno 

Del dfa la Luz, de la fortuna el torno. 

(Vo. IT, Livre XIX, p. 125) 
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Par contre, Balbuena décrit l’empereur Charlemagne en termes beaucoup moins flat- 
teurs: 


Ya en esto, puesto el cielo por testigo 
A embestir iba el pecho a Carlo Mano, 
Quando de la ambiciôn fue arebatida 


De un golpe tal, que la dexé sin vida. 


Es ciega la ambiciôn, ni igual consiente, 
Ni reconoce 4 Dios, ni 4 su ley mira. 

Ni guarda fe al amigo, ni al pariente, 
Todo lo arrasa 4 todos blancos tira; 

Y ahora, Ilena del furor presente, 

Pasé por mas victoria de su mano 

El duro corazôn à Carlo Mano. 

(Vol. IL, Livre XXIV, p. 385) 


Il me semble que l'explication d’une telle rancune contre les français devrait se 
trouver aux Antilles plutôt que dans les Pyrénées et dans l'opposition des français (avec 
les anglais et les hollandais en réalité) à la domination espagnole du nouveau monde, et 
surtout la possession des richesses de ce monde. De cela résulte l'épopée des corsaires 
français et leurs aventures aux Antilles. 

Dejà en 1498 Christophe Colomb, au retour de son troisième voyage, a déclaré 
qu’il avait été obligé de prendre une nouvelle route vers l’île de Madère pour éviter une 
flotte française qui l’attendait au Cap Vincent 11, La chasse a donc commencé au lende- 
main de la découverte de l'Amérique et a continué sans paix ni trève à travers le XVI° 
siècle malgré les réclamations incessantes de l'Espagne. Les documents des archives en 
font témoignage. On a conservé aussi les souvenirs des corsaires bretons et normands !2. 
Il y avait également des représentations à la Cour de France, accueillies avec désinvoltu- 
re par François [”, qui ne voulait jamais reconnaître ni la Bulle d'Alexandre VI ni le 
traité de Tordesillas qui partageait les terres nouvellement découvertes entre l'Espagne 
et le Portugal. Les incidents se sont multipliés malgré les efforts des espagnols pour 
protéger leurs galères qui faisaient le voyage de retour des colonies chargées d’or; la 
sauvagerie de la lutte ne faisait qu’augmenter. Henri II a ordonné que les prisonniers 
espagnols fussent envoyés comme rameurs sur les galères françaises; les espagnols ont 
décidé que les capitaines, maîtres et officiers français pris aux Indes devraient être pen- 


1 G. MARCEL, Les Corsaires français au XVT° siècle dans les Antilles, (Extrait du Compte rendu du Con- 
grès international des Américanistes, tenu à Paris en septembre 1900), Paris, 1902, pp. 6-7. 

12 Par exemple A. O. OEXMELIN, Histoire des aventuriers qui se sont signalés dans les Indes, Paris, 1688; 
A. FREYRE, Piratas de la América y luz a la defensa de las costas de Indias occidentales |... | Colonia Agrippi- 
na, 1681; C. BRÉARD, Un corsaire normand. Mémoires de Jean Doublet, Paris, 1880; et aussi l’étude plus géné- 
rale de C. H. HARING, The Buccaneers in the West Indies in the XVII Century, London, 1910. 
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dus ou jetés à la mer. Ce n’était donc peut-être la guerre entre les chevaliers espagnols 
et les paladins de Charlemagne dont il était vraiment question quand Balbuena écrivait: 


Las causas de tan nuevas disensiones 

é Qué furia las sacé sobre la terra? 

& Qual dios de tan valientes escuadrones 
La ira trazé desta enconada guerra? 

& Nacieron de odio antiguo sus pasiones? 
& O del furor que la ambicin encierra? 

é O las casas violentas cuestariba 

Su misma pesadumbre las derriba? 


(Vol. L Livre I, pp. 5-6) 


Malgré cette mauvaise opinion des français, par une ironie cruelle c’était les flibu- 
striers hollandais qui ont occupé et mis à sac la ville de San Juan en 1625, incendiant la 
bibliothèque de l’évêché, un désastre qui a inspiré quelques vers célèbres de Lope de 
Vega en sa pièce, le Laurel de Apolo: 


generoso prelado 

doctisimo Bernardo de Balbuena, 

tenias tu el cayado 

de Puerto Rico quando el fiero Enrique, 
holandés rebelado 

rob6 tu libreria 

pero tu ingenio, que no podria 


aunque las fuerzas del ingenio aplique 
fe. 


Mais Balbuena avait déjà confirmé sa confiance en la capacité de l’empire espagnol 
de résister aux incursions de ses ennemis, et même de les vaincre, quand il a écrit à la 
fin de son poème, au moment où Bernardo se prépare à porter le coup mortel à Roland 
avec l’épée d'Achille: 


Aunque es corta venganza 4 mal tan crudo, 
No te puedo dar mâs, 6 alma dichosa; 
Muere ahora, cruel muere, homicida, 

Que aqui todo se paga con la vida 

Es 

Dos partes quedé hecho el yelmo altivo, 
Su heroyca frente, y la espada 

Cayé muerto Roldän, quedando vivo 


Su eterno nombre, su alma arrebatada 


13 ROJAS GARCIDUENAS, pp. 48-9. 
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Feroz volé 4 su esfera, y su gallardo 
Cuerpo 4 los pies cay6 del gran Bernardo. 
(Vol. IL, Livre XXIV, pp. 421-2 


Le poème, réimprimé dans une bien meilleure édition à Madrid en 1808 1, a joui 
d’un succès inattendu à cause de la présence en Espagne à cette époque des troupes de 
Napoléon qui rendait les espagnols sensibles au sens caché de la victoire de Bernardo 
del Carpio à Roncevaux. Nous autres étrangers avons eu l’occasion il y a trois ans de 
voir à Pampelune un peu du même esprit anti-carolingien symbolisé par le souvenir de 
Roncevaux. Si nous avions lu d’avance El Bernardo de Balbuena, nous aurions peut-être 


gui ; 2 Z 
été moins étonnés. 


14 Dans cette édition, avec le Prologue de BALBUENA, il y a une introduction anonyme qui porte le titre 
Noticias del Autor, qui parle de l’état malheureux du texte de l’édition de 1624 dû à l’absence de Balbuena de 
Madrid à l’époque. Il y avait une édition illustrée de 1852 et encore une de 1914, qui comprend sept eglogues 
de Balbuena. V. VAN HORNE, El Bernardo, p. 24. 
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Table ronde coordonnée par 


Ulrich Môlk 


1. Ulrich Môülk 


Intervention introductive 


L’honneur que j'ai de présider cette Table ronde se doit à l’amabilité de l’organisa- 
teur responsable de ce congrès. C’est également lui, M. Limentani, et non moi-même, 
qui en a suggéré le sujet, sujet, en effet, des plus intéressants et des plus longtemps dé- 
battus dans notre discipline. Il est d’autant plus utile de poursuivre le débat sur les rap- 
ports entre légendes hagiographiques et légendes épiques qu’il nous permet d’attaquer 
non seulement les problèmes de l’origine de ces deux genres narratifs, mais aussi de 
leur développement et de leur décadence respectives; d’autre part, il nous invite non 
seulement à nous occuper des problèmes de l’histoire externe des textes, mais encore, et 
surtout, à étudier la façon dont les textes sont faits (métrique, musique, style, thèmes, 
matière et sens). 

En ce qui concerne les chansons de geste du XI° siècle, il semble aujourd'hui ac- 
quis qu’elles doivent au moins plusieurs éléments formels aux chansons de saints qui 
les précèdent chronologiquement. Rien de plus normal, au fonds. La poésie lyrique des 
troubadours, elle aussi, a emprunté, au début du XII° siècle, la versification et la musi- 
que à la poésie lyrique ecclésiastique. Une question se pose, cependant, tout de suite: 
est-ce que cela signifie également que le style, les thèmes, l'idéologie troubadouresques 
dérivent de cette même source liturgique ou paraliturgique? Personne n’y songera. De 
même, pour revenir à la geste, est-il vraiment possible d’expliquer, à partir des textes 
appartenant au genre hagiographique, la structure thématique et l’idéologie des épopées 
du XI siècle? Et quand je dis “du XI° siècle”, ne faut-il pas prendre en considération 
que ce siècle n’a pas seulement fait naître une chanson de Roland ou une chanson de 
Guillaume, mais aussi, très probablement, une chanson d’Ogier, une chanson d’Isem- 
bart, une chanson d’Amis et Amile, pour ne mentionner que celles-ci? 

L'étude des rapports entre légendes hagiographiques et légendes épiques me pa- 
raît, aujourd’hui, particulièrement fructueuse dans les domaines suivants: 


1. pour l’époque du VIII au XI° siècle: reprendre les recherches par exemple de D. 
Avalle, A. Roncaglia ou M. Delbouille et examiner de nouveau les poèmes romans et la- 
tins, surtout les poèmes latins rythmiques et les poèmes rustiques (juxta rusticitatem), 
et ceci pour des questions de forme (style, métrique) et de contenu, 


0 


214 ULRICH MOLK 


2. pour les XI° et XII° siècles: approfondir les recherches surtout au niveau du contenu 
(structure thématique, structure idéologique), 

3. pour les XII°, XIII, XIV* siècles, l’étude des rapports entre légendes épiques et légen- 
des hagiographiques ne perd pas son intérêt. En poursuivant les travaux de B. de Gaif- 
fier, R. Lejeune ou A. Viscardi, on peut se demander par exemple dans quelle mesure 
les différentes abbayes ont essayé de rattacher le nom d’un héros épique, considéré 
comme un saint, à leur maison. Il y a des cas où un monastère a modifié la liturgie d’un 
saint qu’on y vénérait depuis longtemps, à partir de détails pseudo-biographiques pro- 
venant de chants épiques, et il y en a d’autres où un monastère a établi ou essayé d’éta- 
blir soit un culte soit une vénération extraliturgique, à partir d’un héros purement et 
uniquement épique. Il est amusant de constater que nombreux héros épiques du XI° 
siècle, morts saintement pour la foi chrétienne, arrivent plus ou moins vite aux hon- 
neurs des autels, peu importe si ces héros sont purement fictifs ou non. 

La discussion de cette après-midi tournera peut-être plus autour des problèmes de 
notre premier et deuxième point que de ceux du troisième. C’est même un avantage. 
Un autre avantage en réside dans la chance que nous pouvons ouvrir la discussion par 
un exposé de M. Segre dont les recherches aussi précises que courageuses ont déjà a- 
mené bien des chercheurs à modifier leur propre point de vue. M. Jung, non moins cou- 
rageux que M. Segre, mettra, dans le domaine de la versification, un point d’interroga- 
tion après maint jugement ou résultat d'enquête qu’on a généralement adoptés. Les 
exposés de Mile Tyssens et de M. Brault seront consacrés à des problèmes du contenu 
de certaines chansons de geste: Mile Tyssens discutera le thème du moniage, sujet qui 
ne devait pas ne pas être repris dans une discussion sur les rapports des légendes hagio- 
graphiques et épiques, tandis que M. Brault étudiera l'emprunt de certains thèmes ou 
motifs, aux poèmes hagiographiques, par des auteurs de chansons de geste. M. Alvar se 
dédiera aux épopées espagnoles, domaine où la théorie de Joseph Bédier n’avait, dès le 
début, pour ainsi dire, pas de chance. 

Après chaque exposé, je me permets, pour animer le débat, de formuler une ques- 
tion à laquelle il est peut-être préférable de ne pas répondre tout de suite, mais de le 
faire après le premier tour d’interventions, c’est-à-dire après les cinq brefs exposés tout 
à l'heure présentés. Quant à la discussion proprement dite, on la limitera, dans un pre- 
mier temps, aux convives de la Table ronde, pour l’étendre ensuite aux congressistes 
qui désirent prendre la parole. Je demanderais seulement, pour les Actes du Congrès, à 
tous ceux qui participeront à la discussion, de me remettre une rédaction écrite de leur 


intervention. 
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2. Cesare Segre: 


L'idée d’un rapport entre chansons de geste et vies de saints ne remonte pas aux 
philologues, mais à Jean de Grouchy et à Thomas Cabham, qui nous parlent de «jocula- 
tores, qui cantant gesta principum et vitas sanctorum», ou bien expliquent le contenu 
du «cantum gestualem» en faisant allusion soit aux «gesta heroum et antiquorum pa- 
trum», soit aux «vita et martyria sanctorum». Si Jean de Grouchy, qui rapproche la «vita 
beati Stephani protomartiris» et la «historia regis Karoli, anticipe, d’une certaine façon, 
les interprétations de la Chanson de Roland comme une «vita et passio Hrotoland», 
Thomas Cabham nous rappelle plutôt les rédactions du Saint Alexis, de plus en plus 
semblables aux chansons de geste dans leur forme métrique et stylistique. D'ailleurs, 
les manuscrits qui contiennent les vies de saints montrent que ce genre littéraire, sorti 
des couvents et des églises, s’adressa finalement à un public moins sélectionné. 

Si on essaie de remonter vers les origines, le discours est plus difficile. Et il vau- 
drait la peine de rappeler des règles de conduite qui, tout à fait banales, ont été souvent 
négligées par les philologues: 1) distinguer entre la date des manuscrits ou des attesta- 
tions et la date possible de composition; 2) distinguer entre sources et affinités généra- 
les d’ordre linguistique: 3) ne pas attribuer une correspondance donnée entre deux tex- 
tes à des rédactions antérieures, supposées mais non conservées; 4) prendre garde aux 
tentations d’une interprétation évolutive des genres et des thèmes; 5) tenir compte du 
cadre général des textes littéraires, et ne pas se borner à l’analyse des rapports entre 
certains d’eux. On a exprimé, par exemple, des opinions opposées quant aux rapports 
entre Saint Alexis et Chanson de Roland, ou entre Sainte Foy et Chanson de Roland. Si 
certaines conclusions sont possibles, elles constituent une contribution au problème, 
non pas une solution de validité générale. 

Entre les vies de saints vulgaires et les chansons de geste, il y a des divergences et 
des convergences. On peut commencer par les divergences. 1) Les vies de saints sont 
bien localisées. On arrive même à savoir les grands monastères où elles ont été compo- 
sées et transcrites: la région la plus féconde est le sud-ouest. On connaît par contre les 
difficultés, souvent insurmontables, qu’on rencontre dans la localisation des chansons 
de geste qui, en tout cas, ont été composées presque toutes dans le nord et le nord-est. 
2) Les vies de saints ont des sources illustres, souvent contaminées adroitement; au 
contraire, les sources des chansons de geste sont presque toujours insaisissables, à part 
les rares citations bibliques. 3) Les vies de saints avaient probablement un statut para- 
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liturgique, et s’adressaient aux fidèles réunis dans l’église; les chansons de geste, bien 
que liées aux pèlerinages et à la renommée de certains monastères, s’adressaient à un 
public assez hétérogène et variable; elles étaient entonnées, on pense, dans des endroits 
de fortune, devant les églises et les monastères, dans les places et dans les marchés. 4) 
On conserve les notations musicales de deux vies de saints, mais on ne les conserve 
pour aucune chanson de geste. 

Venons-en aux convergences. La plus importante est la convergence des formes et 
du style. Pour les vies de saints, on a expérimenté plusieurs types de vers et de stro- 
phes: on constate en général la tendance à substituer les strophes brèves et rimées par 
des strophes longues ou des laisses avec assonances; on perfectionne, en même temps, 
les parallélismes et les correspondances verbales, ébauche des laisses similaires des 
chansons. Les chansons de geste, presque toujours en laisses, montrent en tout Cas la 
tendance à allonger les laisses qui, dans la Chanson de Roland, sont encore semblables 
le plus souvent à celles du Saint Alexis. Il s’agit évidemment de tendances générales du 
style; mais de tendances qui, conditionnées par le type d'exécution publique du texte. 
ont été élaborées dans l’histoire des vies de saints et acceptées par les auteurs des chan- 
sons de geste. 

Une autre convergence se rencontre dans les thèmes. La sainteté qui est au ComM- 
mencement un fait individuel, efficace surtout dans sa valeur exemplaire, commence à 
avoir des reflets d'ordre collectif (guerres et bouleversements politiques) dans les der- 
nières vies de saints. Par conséquent, les chansons de geste, dans lesquelles c’est juste- 
ment la lutte contre les païens à mettre à l'épreuve les qualités des chevaliers, semblent 
n’être que l’aboutissement d’un nouveau sentiment de la sainteté (le parallélisme entre 
Roland et Jésus-Christ a été souligné bien souvent). Dans ce cas-ci il ne s’agit pas sim- 
plement d’une tendance, mais d’un changement historique décisif, c’est-à-dire la matu- 
ration de l'esprit de croisade. Le concept de la sainteté comme action héroïque peut 
même expliquer l'enrichissement et la complexité de l’intrigue chevaleresque, en com- 
paraison avec le schéma conventionnel des vies de saints. 

I serait donc tout à fait ingénu de considérer la chanson de geste comme le déve- 
loppement, presque nécessaire, des vies de saints. Ce que je crois très probable, c’est 
que la chanson de geste, dans l'aspect que nous connaissons (celui de la fin du XIe siècle, 
et du XIle et XIIIe siècle), a pu mettre à profit toute l'expérience métrique, sytlistique, 
thématique des vies de saints. Dès ce moment, les caractères formels des deux genres 
ont été perfectionnés ensemble, et on remarque même des influences dans la direction in- 
verse (des chansons de geste aux vies de saints). L’inversion de prestige qu’on peut SUP” 
poser entre vies de saints et chansons de geste se place parfaitement dans l’histoire de 


la culture littéraire de l'époque. 
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3. Ulrich Mülk (à Cesare Segre): 


Divergences et convergences entre vie de saint et chanson de geste se placent, d’a- 
près votre exposé, à des niveaux tout différents: là, élément d’ordre extérieur, ici, élé- 
ments textuels ou de structure. N°y a-t-il pas, cependant, aussi une divergence impor- 
tante de structure entre les deux genres? La forma mentis des protagonistes respectifs 
est-elle vraiment homologue? 


4. Marc-René Jung 


La strophe, la laisse et la métrique 


Les deux genres, chanson de geste et vie de saint, ont jusqu'ici surtout été analysés 
ensemble pour élucider le problème des origines. Les vies de saint conservées étant plus 
anciennes que les premiers manuscrits de chansons de geste, on s’est demandé, du 
moins si on n’était pas un adhérent inconditionné de la théorie traditionnaliste, si ces 
poèmes hagiographiques n’étaient pas effectivement les modèles des chansons de geste 
Les contributions essentielles, vous le savez, sont celles du Colloque de Liège sur la tech- 
nique littéraire des chansons de geste, de 1957, ainsi que celles du Congrès Rencesvals 
de Poitiers, de 1959, notamment la Table Ronde consacrée au problème de la laisse et 
de la strophe !. C’est surtout Angelo Monteverdi qui a essayé de prouver que le poème 
narratif était né strophique et que la laisse n’était qu’un développement, dù à des né- 
cessités narratives, de la strophe. La Chanson de Roland du manuscrit d'Oxford consti- 
tuerait ainsi, avec ses laisses relativement brèves, la transition entre le poème hagiogra- 
phique en strophes et les autres chansons de geste, avec des laisses plus longues; le pa- 
radigme de cette évolution serait fourni par les différentes versions de la Wie de saint 
Alexis. Monteverdi, suivi par exemple par Jules Horrent et Mme Wathelet-Willem, a 
aussi réfuté les théories de Ramôn Menéndez Pidal qui avait postulé, pour la poésie nar- 
rative romane des origines, non seulement des strophes de longueur inégale, donc des 
laisses, mais aussi une métrique irrégulière, anisosyllabique 2, La discussion de l’aniso- 


1 La technique littéraire des chansons de geste »Colloque de Liège, 1957), Paris-Liège, 1959, résumé 
dans «Bulletin Bibliographique de la Société Rencesvals», II, 1960, pp. 53-8. Pour le Congrès de Poitiers, 
voir le même «Bulletin», notamment pp. 99-104. 

2 E. C. HILLs, frregular epic metres: a comparative study of the metre of the Poem of the Cid and of 
certain Anglo-Norman, Franco-ltalian and Venetian epic poems, dans Homenaje a Menéndez Pidal, Ma- 
drid, 1925, I, pp. 757-77. R. MENÉNDEZ PIDAL, La forma épica en Espana y en Francia, dans «Revista de Fi- 
lologia Española», XX, 1933, pp. 351-2. A. MONTEVERDI, Regolarità e irregolarita sillabica del verso epico, 
dans Mélanges M. Delbouille, Gembloux, 1964, IT, pp. 531-44. J. HORRENT, Le «Pèlerinage de Charlemagne. 
Essai d'explication littéraire avec des notes de critique textuelle, Paris, 1961, pp. 127-338. J. WILLEM, Recher- 
ches sur la «Chanson de Guillaume», Paris, 1975, I, pp. 66-78 et 156-8. 

Il faut toutefois faire remarquer que tous les manuscrits des textes discutés, à l'exception du ms. O de la 
Chanson de Roland, sont postérieurs au XII° siècle. 
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syllabisme ne concernait cependant point les vies de saint, mais uniquement des chan- 
sons de geste transcrites en Angleterre et en Italie, ou alors la poésie épique espagnole. 
Les critères invoqués de part et d’autre s’excluent mutuellement: pour les uns, les zo- 
nes périphériques conservent des traits archaïques éliminés par le centre, pour les au- 
tres, c’est la prononciation dialectale qui explique les variations métriques. 

Quant à la continuité technique et stylistique entre les premiers poèmes hagiogra- 
phiques et les chansons de geste, entrevue par Edmond Faral dès le début du siècle, Ce- 
sare Segre l’a bien mise en valeur, en insistant aussi sur la continuité thématique; M. 
Segre a également expliqué le hiatus chronologique entre la composition et la trans- 
cription des chansons de geste, les différentes versions de la Vie de saint Alexis lui 
fournissant «le maillon de la chaîne qui va des vies de saint à l'épopée — dans le sens de 
la persistance chronologique et de la diffusion géographique», maillon qui exclut l’hy- 
pothèse d’une tradition orale À. 

Or en 1978, au Congrès Rencesvals de Pampelune et de Saint-Jacques de Compos- 
telle, Mme Alison Goddard Elliott, en étudiant deux versions de la Vie de saint Alexis, 
a prouvé, à mon avis d’une façon convaincante, que le ms. 8, où le texte du ms. L n’a 
pas seulement été amplifié, mais modifié, appartient à la tradition orale, tandis que le 
ms. M est un rifacimento d’un clerc 4 Récemment enfin, Jean Rychner, qui n’est peut- 
être pas parmi nous parce qu’il estime que le dialogue entre les tenants des différentes 
traditions critiques est un dialogue de sourds, a analysé de près les formes de la Vie de 
saint Alexis du ms. L. Notamment dans les complaintes, où le texte français s’écarte 
sensiblement de la vita latine, M. Rychner croit pouvoir constater un contact direct avec 
la Chanson de Roland; l'emprunt, selon lui, irait de la chanson de geste au poème ha- 
giographique, et non en sens inverse ch 

Reste le problème du décasyllabe épique. Je crois qu’on ne peut pas affirmer, com- 
me l’a fait Heinrich Lausberg, que l’Alexiusdichter était l'inventeur de ce vers. Dans 
son étude sur l’origine de l’endecasillabo, D’Arco Silvio Avalle croit avoir prouvé que le 


décasyllabe latin tel qu’il apparaît très tôt dans le refrain de poèmes latins rythmiques 


3 C. SEGRE, Il <Boeci, i poemetti agiografici e le origini della forma epica, dans «Atti dell’Accademia delle 
Scienze di Torino», LXXXIX, 1954-55, Il, pp. 242-92; ID., Dai poemetti agiografici alle «chansons de gestes: 
l'insegnamento della tradizione, dans Concetto storia miti e immagini del Medio Evo, a cura di V. BRANCA, Fi- 
renze, 1973, pp. 339-51; ces deux articles sont repris dans C. SEGRE, La tradizione della «Chanson de Roland, 
Milano-Napoli, 1974, pp. 14-62 et 80-93. La substance du deuxième article a été présenté par M. Segre en 
1973, au Congrès Rencesvals d’Aix-en-Provence; voir les Actes (Aix-en-Provence, 1974, pp. 305-13). 

4 À. G. ELLIOTT, The «Vie de saint Alexis»: oral versus written style, dans VIIT Congreso de la Société Ren- 
cesvals, Pamplona, 1981, pp. 137-48. Pour Mme Elliott, tradition orale et composition orale semblent être la 
même chose (cf. p. 141, col. 2 et note 56). Je serais plus prudent en la matière. 

5 J.RYCHNER, Les formes de la «Vie de saint Alexis»: les récurrences, dans Etudes J. Horrent, Liège, 1980, pp. 
383-9; id., La «Vie de saint Alexis» et les origines de l'art épique, dans Etudes 4. Lanly, Nancy. 1980, pp. 329-45. 


Voir aussi ci-dessous, note 10. 
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eschatologiques, se trouve à l’origine du décasyllabe épique $. La démonstration de M. 

Avalle est impressionnante. On ne peut pas nier qu’il y ait eu un décasyllabe latin répan- 

du — seulement, ce décasyllabe n’est pas le décasyllabe épique des langues vulgaires, 

car, primo, en latin, chaque syllabe compte, tandis que dans les langues vulgaires, il 

peut avoir une ou deux syllabes après la dernière voyelle tonique ou à la césure, et, se- 

cundo, la césure en latin ne semble pas avoir la même importance que la césure du dé- 
casyllabe épique français. Mais en ce débat cy nous sommes. 

J'en viens, après ce tour d'horizon, à mes propres propositions. Vu le temps qui est 
mesuré, je vous les soumets d’abord sous forme de simples affirmations: 

1. Le décasyllabe épique français est un vers qui ne saurait être issu, directement, d’un 
vers latin. 

2. La poésie narrative en décasyllabes n’est pas née sous forme strophique, mais sous 
forme de laisse. La tolérance de déviation par rapport à la strophe, cependant, est 
minime — un ou deux vers, du moins en France. Strophe et laisse appartiennent à des 
systèmes poétiques différents. 

3. La poésie narrative était, à l’origine, anisosyllabique. 

4. L’explication des anomalies de la versification des quelques textes anglonormands 
ou écrits en Angleterre au XII siècle ne devrait pas trop s'appuyer sur ce que nous 
apprennent les manuscrits anglonormands, nombreux, du XIII° siècle. 

5. Au lieu de privilégier la perfection, toute hypothétique, de la Urform de nos poèmes, 
Chanson de Roland et Vie de saint Alexis, je propose d’envisager la Zielform, terme 
que j'emprunte à Max Lüthi, éminent spécialiste de la littérature populaire 7, Ziel- 
form qui, elle, peut être suivie du Zersingen. La forme achevée, la Zielform, attestée 
ou non, se situerait quelque part sur la trajectoire de la tradition de chaque texte ou 
de chaque genre. Que cette Zielform soit le résultat de quelque entéléchie immanen- 
te au genre, ou qu’elle soit amenée par des facteurs extérieurs (personnalité de lPau- 
teur, milieu, moment historique, situation linguistique), serait à débattre. Aucun de 


ces trois termes n'implique d’ailleurs un jugement esthétique. 


Voici, très brièvement, quelques repères. Ne sachant être original, je reviens aux 


manuscrits du XII° siècle de la Vie de saint Alexis. Le ms. L est sans aucun doute 


6 D’A. S. AVALLE, Preistoria dell'endecasillabo, Milano-Napoli, 1973. Voir aussi U. MÔLK, Vers latin et 
vers roman, dans Grundriss der Romanischen Literaturen des Mittelalters, 1, pp. 467-82. «In tremendo die iu- 
dicii composta di due membri, uno di 4 sillabe (in tremendo) e l’altro di 6 a cadenza sdrucciola (die iudicii). 
Ogni commento mi pare superfluo; questo è il nostro decasillabo» (AVALLE, p.42). Le Ad te Deus glorio- 
se, cité ibid., pourrait cependant tout aussi bien être coupé 6/4: «Poenitenti, Christe, / da veniam // miserere 
mei, / piissime // ab inferno, Christe, / nos libera». 

7 Voir en dernier lieu M. LÜTHI, Goal-Orientation in Storytelling, dans Folklore Today, À Festschrift 
for Richard M. Dorson, edited by L. DÉGH, H. GLASSIE, J. DINAS, Indiana University, 1976, pp. 357-68 et la biblio- 
graphie à la note 2, p. 367. M. Lüthi a utilisé ce terme dès 1965. 
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l’oeuvre d’un remanieur clérical qui adopte le texte aux besoins d’une occasion dé- 
terminée, probablement lors de la dédication de la chapelle de saint Alexis à St. Al- 
bans. C’est un trope, comme M. Avalle l’a fort bien montré. Le fameux Fünfersche- 
ma, jen suis convaincu, est de l'invention de ce remanieur, suivi, d’ailleurs, par un 
des auteurs d’une épître farcie de saint Etienne ®. Des deux autres manuscrits du 
XII: siècle, l’un, celui du Vatican, d’origine continentale, ne donne que la fin du poè- 
me, en tout 36 strophes, dont 5 comptent 4 ou 6 vers (14%); sur 179 vers, 18 sont 
irréguliers (10%). L'autre ms. du XII° siècle, le ms. A, est anglonormand, comme 
le ms. L. Il y a trois types d’éléments qui différencient le ms. À du ms. L: 

1. Le nombre des strophes, élément qui concerne à la fois le contenu de l’histoire et sa 
mise en forme. 

2. La longueur des strophes, soit (presque) toujours identique, soit irrégulière. 

3. La longueur des vers, c’est-à-dire leur régularité. 

Tout en étant plus court que le ms. L, le ms. A offre un texte cohérent qui n’a pas 
— ou pas encore? — besoin de chapelle dédiée à saint Alexis 1°. Or si le contenu de ce tex- 
te paraît légitimement admissible à cause de sa cohérence !!, on ne doit pas non plus 


8 Les autres épîtres farcies de saint Etienne semblent bien être toutes en octosyllabes. 

® Deux césures lyriques; trois premiers hémistiches à 5 syllabes; dans tous les autres cas, l’irrégularité frappe le 
deuxième hémistiche qui est alors de cinq ou de sept syllables (5 ou 5’; 7 ou 7°). La coupe 5/5 ne se présente pas; le 
premier hémistiche est donc toujours plus bref que le deuxième. 

10 Je ne dis pas que l’ancêtre du ms. A soit le Urtext de la vie française! Le texte de 4 est simplement une 
réalisation différente du texte de L. - Pour la réhabilitation de A, voir H. SCKOMMODAU, Zum altfranzôsischen 
Alexiuslied, dans «Zeitschrift für Romanische Philologie», LXX, 1954, pp. 162-203; H. S. ROBERTSON, «La Vie 
de Saint Alexis: Meaning and Manuscript À, dans «Studies in Philology», LXVII, 1970, pp. 419-38; G. F. 
Carr. On the «Vie de saint Alexis», dans «Romance Notes», XVII, 1976-7, pp. 204-7; A. G. ELLIOTT, The 
Ashburnham «Alexis again, dans «Romance Notes», XXI, 1980-1, pp. 254-8. Par rapport à L, mq. à A 7 stro- 
phes (51, 52, 62, 84, 87, 91, 108) avant la ‘première strophe finale” de L (str. 110); mq. en outre les str. L 
111-125 que l’on pourrait appeler strophes de ‘“‘cérémonial”. Mais A ajoute 3 strophes, deux après L str. 55 
reprises “variées” des str. 48 et 49) et une après L str. 97 (reprise “variée” de L str. 97). Dans le premier cas, 
la reprise porte à trois le nombre des strophes où le saint homme n’est pas reconnu par la famille, ce qui est 
un parallèle évident avec les trois strophes 23, 24, 25, où il n’est pas reconnu par les serviteurs. Les récurren- 
ces caractérisées des str. 23 à 25 ont été signalées depuis longtemps (en dernier lieu par J. RYCHNER, dans les 
Mélanges Horrent, cité ci-dessus, à la note 5). La reprise des str. 48 et 49 après la str. 55 obéit aux mêmes cri- 
tères de la diction épique. En outre, par l’omission, dans A, de L str. 51 et 52, L str. 50 et 53 deviennent conti- 
guës, avec des débuts similaires. Le ms. À est ainsi plus marqué par les caractéristiques du style épique que le 
ms. L. Notons encore que c’est à partir des complaintes que l’ordre des strophes est bousculé; les strophes de 
L se présentent dans A de la façon suivante: 80, 83, 81, 82, 85, 86, 88, 90, 89, 93, 92, 94, 95, 97, 97* (ajout), 
96, 98 à 107, 109, 110. 

11 Pour juger de la “valeur” du ms. À, il ne suffit d’ailleurs pas de le comparer aux leçons, apparemment 
supérieures, du ms. L. La tradition latine, fort riche, comporte bien des “déviations” qui devraient nous invi- 
ter à la prudence. Ainsi, la version du ms. A du poème français ressemble-t-elle beaucoup à la vita abrégée 
d’un bréviaire de Châlons-sur-Marne du XIII° siècle (publiée par U. MÔLK, Das Offizium des HI. Alexius nach 
franzôsischen Brevierhandschriften des XI. - XIII Jahrhunderts, dans Lebendige Romania. Festschrift H.-W. 
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mesurer ses éléments formels à la réalisation du ms. L. Les imperfections formelles du 
ms. À peuvent fort bien avoir été ressenties par le public comme parfaitement admis- 
sibles. Sur les 106 strophes du ms. A, 28 ne comptent pas 5 vers, mais pratiquement 
toutes ces strophes ‘irrégulières’ offrent un sens satisfaisant, de sorte que l’on doit par- 
ler d’un texte à prédominance strophique 2. Enfin, sur les 509 vers, près d’une centaine 
sont irréguliers 13: le texte est donc anisosyllabique. Certains vers se corrigeraient sans 
doute aisément, d’autres pourraient paraître réguliers pour une oreille anglonormande. 
Mais le reste? Dans son édition de la Chanson de Roland, M. Segre a dû signaler plus 
d’une crux métrique, une quarantaine en tout, malgré l’aide de l’ensemble du corpus 
rolandien. Marjorie L. Windelberg a tenté d'expliquer les anomalies métriques du ms. 
d’Oxford de la Chanson de Roland par la diction formulaire l#, ce qui revient à recon- 
naître la possibilité de l’anisosyllabisme qui semble être lié intimement à la césure très 
marquée du vers épique. Et en effet, le quatrième des six décasyllabes du fameux et vé- 
nérable trope Tu autem a un deuxième hémistiche de sept syllabes au lieu de six, et la 
mélodie ajoute en cet endroit une note, soulignant ainsi l’anisosyllabisme qui, au XF 
siècle, était donc admis dans des textes en langue vulgaire !, même dans des textes pa- 
raliturgiques. L’anisosyllabisme ne se rencontre d’ailleurs pas seulement dans les textes 


Klein, Gôppingen, 1976, pp. 231-40: 235). Ainsi, le compte des années de souffrance, compte aberran le 
ms. À, est-il loin d’être toujours identique dans la tradition latine! Ms. A, str. 33, 10 ans à Edesse: str. 1 
ans à Rome: str. 56, 33 ans de peines. Dans la vita du groupe II de Sprissler, Alexis se trouve 10 ans à Edesse 
(M. SPRISSLER, Das rhythmische Gedicht «Pater Deus ingenite> und das altfranzôsische Alexiuslied, Münster, 
1966, p. 120); dans une vita métrique (mq. dans BHL; publiée par F. WAGNER, Die metrische Alexius-Vita <Eu- 
femianus erat, ceu lectio sacra revelats, dans «Mittellateinisches Jahrbuch», Il, 1965, pp. 145-64), v. 100: 10 ans 
à Edesse; v. 182: 17 ans à Rome; dans la vita BHL 293 en rimes léonines, avec construction numérique très 
étudiée, Alexis est 14 ans à Edesse et 15 ans à Rome (F. WAGNER, Das Alexiusgedicht des Brüsseler Codex NR. 
8883-94, dans Festschrift L Schôbler, Tübingen, 1973, pp. 144-69 (= «Beiträge zur Geschichte der deutschen 
Sprache und Literatur», XCV, Sonderheft); chez Sigebert de Gembloux, le saint demeure 16 ans à Edesse et 16 
ans à Rome (voir U. MôIK, La «Chanson de saint Alexis: et le culte du saint en France aux XF et XIF siècles, 
«Cahiers de civilisation médiévale», XXI, 1978, pp. 339-55: 349). 

12 1 strophe à 2 vers, 2 à 3, 20 à 4, 4 à 6, 1 à 7. Si le texte de A était parfaitement incohérent, on pourrait 
imaginer que les strophes irrégulières sont le résultat de la négligence. Or comme la cohérence du texte me 
paraît assurée, on doit soit admettre des altérations volontaires d’un texte à strophes régulières, ce qui me pa- 
raît peu probable, soit reconnaître dans A un texte dont la forme et le contenu appartiennent à un autre mode 
poétique. Je crois plutôt, pour ma part, que le texte de L est une “mise en strophes” d’un texte à tendance 
strophique. 

13 J'en compte plus de 90 coupés autrement que 4/6, 4/6, 4/6’ ou 4’/6’. L'intervention du réviseur inter- 
dit d’être plus précis. 

14 M. L. WiNDELBERCG, Theoretical Questions about Metrical Irregularities in the «Chanson de Roland, 
dans «Olifant», VI, 1, Autumn 1978, pp. 6-19. 

15 Cf. WiNbELBERC, pp. 17-8. Dans le Grundriss der Romanischen Literaturen des Mittelalters, VI, 2, n. 
372, cette particularité n’est pas signalée. Pour le problème général des différents tu autem, voir l’article im- 
portant de F. OHLY, Zum Dichtungsschluss «tu autem, domine, miserere nobis», dans «Deutsche Viertel- 
jahrsschrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte», XLVII, 1973, pp. 26-68. 
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narratifs des origines, vies de saint et chansons de geste. La poésie lyrique le connaît 


aussi, mais le phénomène n’a jamais été étudié dans son ensemble 16. 


5. Ulrich Môlk (à Marc-René Jung: 


Strophe et laisse appartenant, comme vous dites, à des systèmes poétiques diffé- 
rents, ce qui vaut probablement aussi pour l’isosyllabisme et l’anisosyllabisme, com- 
ment faut-il expliquer la genèse des deux systèmes, celui de l’anisosyllabisme et de 
l'hétérostrophie? I-t-ce que les deux systèmes présupposent, dans la perspective de ce- 
lui qui les emploie, une certaine orientation vers l’isosyllabisme et l’isostrophie? 


16 U, Môixk et F. WOLFZETTEL, Répertoire métrique de la poésie lyrique française des origines à 1350, 
München, 1972, p. 28, $$ 45 et 46. La fiche 73 donne près de 60 pièces anisosyllabiques; il n’y a que quatre 
pièces en décasyllabes isométriques contre onze pour le décasyllabe en hétérométrie. Les éditeurs soulignent 
avec raison que l’anisosyllabisme ne se trouve pas seulement dans les pièces anglonormandes. Des strophes ir- 
régulières se trouvent encore dans les romances ainsi que dans les pièces non courtoises de Guillaume de Dole; 
les manuscrits en sont plus récents, sans doute, et certains ont affirmé que Jean Renart avait fabriqué lui- 
même les textes. Cela ne changerait rien à l'affaire, car si, pour faire vieux et populaire, on a recours à des 
strophes irrégulières, cela doit bien représenter quelque chose. On trouve dans ces romances quelques césures 


lyriques, mais il semblerait téméraire d’y voir les vestiges de l’anisosyllabisme. 
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6. Madeleine Tyssens: 


Je ne sais si les fantômes des bons moines d’Aniane et de Gellone hantent encore 
les lieux de ces deux fondations. En revanche, ils ont longtemps rôdé — et rôdent encore 
à l’occasion — dans le discours de la critique. 

J. Bédier ! fut sans doute plus que tout autre guidé par leurs ombres, puisque la 
première monographie des Légendes épiques est consacrée à la geste de Guillaume et 
que le premier chapitre démonstratif de cette monographie s'intitule «Saint Guillaume 
de Gellone» 2. Mais avant lui, Ph. Aug. Becker ?, en même temps que lui, W. Cloetta # 
ou, bien plus récemment, Mme J. Wathelet-Willem 5 voyaient en eux non seulement les 


: 1 J. BEDIER, Les légendes épiques, 3° éd., Paris, 1926-29, I. 

2 Op. cit, I, pp. 100-47. Dans son Avant-propos (ibid. p. viüi), Bédier décrit ainsi sa démarche. «Je publie 
ces monographies de légendes dans l’ordre à peine modifié où le hasard me les a fait entreprendre Au cas 
où le lecteur croirait juste [les] conclusions [de la première monographie], et justes aussi les conclusions d'une 
seconde monographie, puis d’une troisième, il verra se dégager les faits et peu à peu se préciser la courbe d'une 
théorie générale.» Bédier trouve là la première occurrence d’un phénomène dont la répétition fonderait une 
théorie d’ensemble: dans la vallée de Gellone, les moines locaux et les jongleurs du Nord échangeaient des in- 
formations sur le même héros, Guillaume de Toulouse; ces rencontres fructueuses étaient favorisées par la si- 
tuation de Gellone à proximité de la Via Tolosana. 

3 Ph. Aug. BECKER, (Die altfranzôsische Wilhelmsage und ihre Beziehungen zu Wilhelm dem Heiligen, 
Halle, 1896) affirme nettement que ni la poésie {c’est-à-dire les poèmes du type de ceux d’Ermold le Noir), ni 
l'histoire (c’est-à-dire les brèves notations des Annales) n’auraient sauvé Guillaume de Toulouse de l'oubli s’il 
n'avait construit l’abbaye de Gellone et ne s’y était retiré dans ses vieux jours: «Le document de donation et le 
chapitre que lui dédie Ardon dans la Vie de saint Benoît sont les monuments qui sauvent son souvenir.» (p- 
132). 

4 W. CLOETTA, Les deux rédactions en vers du «Moniage Guillaume», Paris, 1906 et 1911 («Société des an- 
ciens textes français»). L'éditeur se fait une vision plus précise et plus limitée du rôle des deux monastères. Se- 
lon lui les plus anciens poèmes de la geste rapportaient les exploits d’un Guillaume Fierebrace qui ne devait 
rien à Guillaume de Toulouse. Vers le commencement du XII° siècle, un poète ayant entendu parler de saint 
Guillaume eut l’idée de présenter Guillaume Fierebrace comme moine (Il, pp. 116-30). 

5 J. WATHELET-WILLEM, Recherches sur la «Chanson de Guillaume». Liège-Paris, 1975 et spécialement le 
chapitre intitulé Hypothèses touchant la genèse de la geste (1, pp. 659-85): «[...] qui avait intérêt à souligner 
l'identité de Guillaume au courb nez et de saint Guillaume du Désert, qui a pu, à un moment donné souhaiter 
amplifier les récits où Guillaume jouait un rôle de premier plan? qui a pu favoriser la fusion de la légende de 
Guillaume au courb nez avec celle de Guillaume d'Orange? qui, sinon précisément les moines de Gellone? (p. 


679). «....] un clerc, en rapport avec les moines de Gellone, écrit en langue d’oiïl, à l'intention des pèlerins qui 
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exploiteurs, mais aussi les inspirateurs de la légende de Guillaume, en quelque sorte — 
dans une mesure qui varie selon les critiques — les co-auteurs de la geste. 

Or cette vision des choses repose en dernière analyse sur la présomption que seules 
les archives de ces couvents ont pu livrer aux poètes deux détails biographiques: 1) que 
l’une des femmes de Guillaume de Toulouse répondait au prénom de Guibourc; 2) que 
ce même Guillaume de Toulouse commença sa vie monastique à Aniane et l’acheva à 
Gellone. 

W. Cloetta a fait valoir de très sérieuses objections contre la transmission du pré- 
nom historique à l'héroïne épique. Je n’y reviendrai pas, puisque seules nous importent 
aujourd’hui la carrière monastique ‘du héros légendaire et celle du guerrier carolingien. 

W. Cloetta imaginait que le poète du premier Moniage Guillaume (source des trois 
versions que nous avons conservées) 6 avait trouvé son inspiration dans les archives 
d’Aniane ou dans celles de Gellone. Selon lui, comme ces versions «ont toutes trois le 
même cadre, le même canevas sur lequel sont brodés des épisodes dont le nombre varie» 
et que ces épisodes sont empruntés ailleurs, «le cadre seul peut nous aider à retrouver la 
première source de notre chanson» ?. Cette source, c’est le récit d’Ardon Smaragde, com- 
posé vers 823 puis quelque peu retouché par les moines d’Aniane, qui constitue le cha- 
pitre 30 de la Vie de saint Benoît d’Aniane: à la fin de sa vie, le comte Guillaume de 
Toulouse rejoignit Benoît dans son abbaye, apportant d’ailleurs de riches cadeaux, et 
revêtit l’habit monastique. Puis il gagna Gellone à quatre mille d’Aniane, où il avait fait 
autrefois construire un monastère (une ‘‘cella” selon les moines d’Aniane) soumis à 
l'autorité de Benoît et où celui-ci avait envoyé des moines. Il égala et bientôt surpassa 
la sainteté des autres. Avec l’aide de ses fils et de comtes voisins, il travailla à l’achève- 
ment du monastère, obtint que le roi Louis l’enrichît de donations importantes. Ardon 
décrit sa piété, son humilité, la rigueur de pénitences qu'il s’infligeait; il ajoute qu'il 
mourut après un temps assez court. Utilisant ce récit comme cadre, notre poète y aurait 
inséré l’épisode des braies et l’épisode d’Ysoré «qui originairement n’avait aucun rap- 
port avec saint Guillaume et [qu’il] emprunta ailleurs»; il aurait [modifié] complète- 
ment le caractère historique du saint dans un sens antimonacab #. Cette dernière re- 
marque avoue l'écart qui sépare le pieux récit d’Ardon de la chanson de geste, écart que 
gomme au contraire le résumé anodin de Bédier «des épisodes tour à tour comiques et 


touchants disant sa vie sous la robe du moine» ?. 


fréquentent la route de Saint-Jacques-de-Compostelle une chanson [...] le poème Y que la comparaison entre 
G? et Aliscans a fait supposer. [. ..] l'influence du milieu monastique n’est pas à l’origine de la geste; elle dé- 
termine une «mutation brusque» dans l’histoire de son développement. Elle n’a pas provoqué sa naissance, 
mais a été la source de sa promotion» (p. 684). 

6 Les deux Moniages français et la branche IX de la Karlamagnus Saga. 

7 T. IL, p. 99. 

8 ibid. p. 130. 

* Les légendes épiques, I, p. 98. 
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En dépit de cet écart — à vrai dire irréductible —, la proposition de Cloetta ne fut 
pas remise en question: pour toute la critique, la matrice du Moniage Guillaume, c’est 
le chapitre 30 de la Vie de saint Benoît d’Aniane. Récemment, M. U. Môlk !° qui souli- 
gnait pourtant cet écart: «Lorsque nous regardons de plus près les événements racontés 
dans le Moniage Guillaume, il devient tout à fait inimaginable que les moines et les 
jongleurs — peu importe si c’était à Aniane ou à Gellone — auraient pu coopérer les uns 
avec les autres» et qui notait judicieusement: «Il n’y a aucun chemin qui conduise de 
l’hagiographie et de la liturgie de saint Guillaume à l’esprit et au contenu de la geste de 
Guillaume» !!, parlait encore du «cadre original» du Moniage Guillaume dans les mêmes 
termes que Cloetta. 

Cette vue génétique (une trame narrative préexistante, édifiante et très générale, 
brodée ensuite d’épisodes profanes empruntés çà et là) s’impose-t-elle vraiment? 

En 1942, M. Félix Lecoy !? relisant dans la Chronique de la Novalèse (entre 1025 et 
1050) le récit du moniage d’un certain Waltharius, que le chroniqueur identifie avec le 
héros de l’épopée latine, était amené à postuler l’existence d’un récit — peut-être d'un 
poème — latin consacré à la Conversio Waltharii militis et qui aurait rassemblé déjà 
plusieurs des anecdotes que l’on retrouve dans les récits relatifs au moniage d'Ogier le 
Danois et/ou dans le Moniage Guillaume (épisodes des clochettes, des braies, du des- 
trier retrouvé). Et M. Lecoy concluait, tout en soulignant lui-même l'importance de 
cette conclusion: «il existait, en Europe, dans les milieux de clercs, dès les premières an- 
nées du XII° siècle, un groupe de narrations latines bien constitué qui offrait déjà tout 
préparé à qui voudrait les utiliser et les développer le cadre et les éléments que nous re- 
trouverons plus tard dans les moniages en langue vulgaire» 13. 

Dans une étude qui est actuellement sous presse l#, nous avons, M. Delbouille et 

moi-même, poursuivi dans la voie ouverte par M. Lecoy. Voici les conclusions de cette 
étude: 
1) La Conversio Waltharii militis dont M. Lecoy postule l’existence pourrait être iden- 
tifiée à cette Vita Waltharit manu fortis dont Ekkehard IV de Saint-Gall dit qu’elle 
avait été composée par Ekkehard I encore jeune, et qu’il l’avait lui-même revue et cor- 
rigée pour l’évêque Aribon de Mayence (soit entre 1020 et 1024), Vita que l’on a trop 
longtemps identifiée avec le Waltharius lui-même !$. 


10 U. MOIK, La liturgie de saint Guillaume et la geste de Guillaume aux 11° et 12° siècles, dans VIII Con- 
greso de la Société Rencesvals, Pamplona-Santiago de Compostela (15-25 de agosto de 1978), Pamplona, 
1981, pp. 353-56: 354. 

1 ibid, p. 356. 

12 Le Chronicon Novaliciense et les légendes épiques», dans «Romania», LXVII, 1942-43, pp. 1-52. 

15 op. cit, p. 20. 

14 Du Moniage Gautier au Moniage Guillaume, dans J. FRAPPIER et collaborateurs, Les chansons de geste 
du cycle de Guillaume d'Orange, t. I, Paris, 1982, pp. 85-135. 

15 M. Delbouille avait déjà proposé cette hypothèse au V* Congrès de la Société Rencesvals (Oxford, 
1970). 
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2) A l’appui de cette hypothèse, on note que certaines des anecdotes en cause ont été 
particulièrement goûtées à Saint-Gall. où elles mettent successivement en scène plu- 
sieurs recrues illustres. 
3) La comparaison de la Chronique de La Novalèse avec notre Moniage permet de croi- 
re que la Conversio (Vita) Waltharii contenait aussi un épisode que nous avons appelé 
«l'étrange jardinier», conservé dans le Moniage Guillaume, mais altéré dans la Chroni- 
que. 
4) La comparaison de la Chronique de La Novalèse avec le Moniage Guillaume et les 
récits relatifs à Ogier le Danois montre aussi que, dans la Conversio (Vita) Waltharii, l’é- 
pisode du destrier retrouvé ne devait pas être intégré, comme il l'est dans la Chronique 
de la Novalèse, à l'épisode des braies, mais qu'il faisait partie d’un épisode plus propre- 
ment guerrier (comportant le siège d’une ville et l'intervention, incognito, du moine- 
héros), épisode guerrier dont la Chronique garde quelques traces. 
5) Ainsi l’auteur du Moniage Guillaume a pu trouver dans cette Conversio tout le cha- 
pelet d’anecdotes dont est faite sa propre narration !6. 
6) De cet ensemble emprunté, il a tiré un parti tout nouveau. D'une part il accentue 
puissamment le comique du dialogue sur les braies et détourne sa valeur subversive 
dans un sens anti-monacal. D'autre part, il remodèle les données anciennes (le com- 
portement de l'étrange jardinier, l’incognito du moine-guerrier) pour illustrer une fois 
encore les rapports difficiles de Guillaume et de Louis, évoquant ainsi les conflits du 
Couronnement et du Charroi de Nîmes et contribuant, plus que tout autre à l’unité de la 
biographie poétique de Guillaume LA 

À travers les récits relatifs à Gautier d’Aquitaine, Ogier et Guillaume, «le moniage 
apparaît comme un genre extrémement stéréotypé: au terme de sa vie, un baron puis- 
sant et vaillant décide de racheter ses fautes et d’achever ses jours dans la dévotion; il 
choisit soigneusement le couvent le plus saint; sa venue enrichit le monastère; après 
avoir rapporté quelques aventures («qui le soustraient momentanément à sa condition 
monacale»), le narrateur ajoute que son héros vécut ensuite dans l’observance jusqu’à 
un âge très avancé: il évoque enfin ses reliques, son tombeau et d’autres traces maté- 
rielles de son passage en ce couvent» ai 

Ainsi le poète du Moniage Guillaume disposait non seulement des anecdotes mais 
aussi du fameux cadre auquel Cloetta attachait un si grand prix. À un détail près, ce- 
pendant: aucun des émules de Guillaume ne quitte son abbaye pour une nouvelle fon- 
dation. Ce détail — strictement local et biographique — le poète a pu l’apprendre sur pla- 


16 On voit trop bien pourquoi il écarte l’une de ces anecdotes, celle des clochettes, qui fait du couvent 
choisi par le héros le couvent le plus saint de son temps. 

17 Sur l'harmonisation, du Moniage avec les poèmes précédents, voir S. SrurM-MaDDOX, From <Couronne- 
ment» to «Moniage»: the Jovente» and the «Eage» of Guillaume, dans VIIT Congreso [...}(cit. note 10), pp. 491-5. 

18 M. DeLBOUILLE et M. TYSSENS, art. cit. p. 137. 
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ce, comme il a pu recueillir telle légende locale ou observer tel détail topographique °. 

Tenait-il l'information des moines d’Aniane? Ce n’est guère vraisemblable: 1) tous 
les documents qui émanent de l’abbaye-mère présentent Gellone comme une fondation 
monastique dépendante, non comme un ermitage; 2) les moines auraient donné du dé- 
part de Guillaume une explication qui ne mettait pas en cause les relations amicales de 
leurs prédécesseurs avec ce dernier; au contraire, «une connaissance sommaire des faits 
a pu suggérer [au poète] l’idée d’une mésentente et libérer la verve anti-monacale qui 
renouvelle si heureusement l’épisode des braies» 20, 

Les moines de Gellone, quant à eux, ont toujours revendiqué pour leur maison le 
statut de fondation indépendante, richement dotée par un Guillaume qui vivait encore 
dans le siècle et ne devait rejoindre le monastère que plus tard: leur vision des origines 
est donc bien éloignée de celle de la chanson de geste, où Guillaume ermite construit 
seul sa demeure du désert. D’autre part, ils continuent d’utiliser la dénomination an- 
cienne, Gellone, alors que le Moniage ne connaît que celle de Saint-Guilhelm (du Désert 
qui ne s’est imposée que vers 1140 ?!. S’abuserait-on en imaginant que c'est ce nom 
lui-même qui a éveillé chez le poète une vision d’ermitage? 


7. Ulrich Môlk {à Madeleine Tyssens ): 


Pour le Moniage Guillaume, il n°y aurait donc pas de cadre narratif préexistant. 
mais il y aurait, en revanche, une source littéraire précise dont dérivent les différents 
épisodes racontés par l’auteur du Moniage Guillaume. La stylisation burlesque et satiri- 
que dont vous parlez, me paraît être particulièrement évidente pour le rédacteur du MG 
I, tandis que le rédacteur IT adoucit cette tendance. Pourquoi le fait-il? Et le rédacteur I 
aurait-il, pour donner libre cours à sa verve satirique, changé intentionnellement le 
nom de l’abbaye qui s’appelle chez lui Genes et non pas Aniane? 


19 Les combats de Guillaume avec le géant et avec le Diable. 

20 M. DELBOUILLE et M. TYSSENS, art. cit. p. 140. 

2° Voir, en dernier lieu, Mgr. V. SAXER, Le culte et la légende hagiographique de saint Guillaume de Gel- 
lone, dans La Chanson de geste et le mythe carolingien. Mélanges R. Louis, 1982, pp. 565-89. 
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8. Gérard J. Brault: 


«Le culte des héros, tel que le célèbre la Chanson de Roland,» écrivait Edmond Fa- 
ral en 1939, «est un renouvellement du culte des martyrs: qui défendait la chrétienté 
par les armes était, lui aussi, un soldat du Christ, et Roland meurt en martyr» 

On sait que M. Faral et d’autres savants se sont attachés à montrer que les chan- 
sons de geste sont un «élargissement du genre plus archaïque des vies de saints.» Il me 
semble peu probable que les chansons de geste proviennent des vies de saints; tout 
semble indiquer, par contre, que les deux genres ont subi une influence réciproque. 
Voici quelques exemples de l’action que les vies de saints ont exercée sur certaines épo- 
pées françaises. 

Dans la Chanson de Roland, les Sarrasins font tomber une pluie d’épieux et de lan- 
ces sur le héros. Les traits percent l’écu de Roland et déchirent son haubert mais, nous 
assure le poète, ne le touchent pas dans son corps 2. Cette invulnérabilité du héros est 
étroitement liée à celle du martyr qui est souvent miraculeusement préservé de l’attein- 
te des instruments de supplice. Les hagiographes racontent, par exemple, que les flè- 
ches lancées par les persécuteurs de St. Philémon ratent leur but ?. Comme nous Pex- 
plique le père Hippolyte Delehaye, cette préservation est une manifestation de la puis- 
sance divine et un signe que le martyr s'élève au-dessus du commun des hommes 4, 

Le débat théologique entre Guillaume et le païen Corsolt dans le Couronnement de 
Louis nous offre un autre point de ressemblance avec les vies de saints $. Les hagiogra- 
phes ont souvent imaginé un morceau de convention où un juge interroge le martyr. 


Dans cet entretien, le magistrat entame une discussion sur la religion et, pour séduire le 


1 E. FARAL, Le Moyen Age, Fascicule 1, dans Dictionnaire des lettres françaises, éd. Georges GRENTE, Pa- 
ris, 1939; réimprimé dans le t. IV de ce dictionnaire en 1964. 

2 The Song of Roland: An Analytical Edition, éd. G. J. BRAULT, University Park-Londres, 1978, II, vv. 
2155 ss.; I, pp. 98-100, 237. 

3 H. DELEHAYE, Les Passions des martyrs et les genres littéraires, 2° éd., Bruxelles, 1966 («Subsidia hagio- 
graphica», 13 B), p. 209. 

4 DELEHAYE, p. 207. 

$ Les Rédactions en vers du «Couronnement de Louis», éd. Y. G. Lepage, Paris-Genève, 1978 («Textes Lit- 
téraires Français», 261), vv. 795 ss. 
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héros, l’exhorte à être raisonnable, lui promet des faveurs, et, finalement, le menace. Le 
martyr tient bon et profite de l’occasion pour exposer sa croyance en Dieu f. 

Le héros du cycle de Guillaume d'Orange est chrétien jusqu’au bout des ongles 
mais il agit souvent poussé par un sentiment profane autant que religieux 7. Dans le 
Charroi de Nimes, par exemple, Guillaume décide d’entrer en campagne pour la plus 
grande gloire de Dieu et pour libérer des chrétiens persécutés dans le Midi de la France. 
Mais il veut aussi agrandir le royaume de Louis et se tailler un fief pour lui-même. 
Guillaume donne d’excellentes raisons pour repousser les fiefs que lui offre le roi mais 
il y a un peu de pose aussi dans ce refus. Cela indique donc un changement de rapport 
entre les chansons de geste et les vies de saints 8. 

Une dernière remarque. Guillaume et les membres de sa famille ont dévotion à S. 
Pierre. Ce culte est le reflet de la vogue des saints universels en France au XII siècle 
mais, dans le cas qui nous occupe, on décèle, aussi peut-être l’influence de Cluny ?. 


9. Ulrich Môlk {à Gérard J. Brault}: 


A l’opposé de M. Segre, vous jugez peu probable que les chansons de geste pro- 
viennent des vies de saints; vous plaidez plutôt pour l'existence d’influences récipro- 
ques. Mais existent-elles vraiment dans les deux sens? Y a-t-il, pour rester dans le do- 
maine qui vous intéresse particulièrement, des thèmes ou motifs littéraires qui soient 


passés des poèmes épiques aux poèmes hagiographiques? 


6 DELEHAYE, pp. 183-95. 

7 J. FRAPPIER, Les Chansons de geste du cycle de Guillaume d'Orange, Paris, 1965, IL, p. 194. 

8 Voir mon article, The Road Not Taken in the <Charroi de Nimes», à paraître prochainement (1984) dans 
Guillaume d'Orange and the Chansons de Geste. Essays Presented to Duncan McMillan, edd. W. van EMDEN et 
Ph. E. BENNETT (Edinburgh). 

? G.J. BRAULT, The Cult of Saint Peter in the Cycle of William of Orange, dans «French Forum», VI. 1981, 
101-8. 
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10. Carlos Alvar 


Epica y hagiograffa en Castilla y Leon 


Al contrario de lo que ocurre con la literatura francesa medieval, la literatura ca- 
stellano-leonesa es especialmente escasa de textos: las obras conservadas en verso, tanto 
épicas como hagiogräficas, no Ilegan, ni mucho menos, a la veintena y la mayor parte, 
ademés, son fragmentarias; éste es un hecho conocido por todos los estudiosos y no es 
necesario insistir ms en ello. 

Intentar establecer las posibles relaciones entre ambos géneros, basändonos exclu- 
sivamente en los testimonios que han Ilegado hasta nuestros dias es abusivo, y los re- 
sultados no serân mäs que modestas aproximaciones. 


La forma métrica habitual de los cantares de gesta españoles es la de versos aso- 
nantes, con un nümero irregular de sflabas, que suele oscilar entre las 14 y las 16: asi 
ocurre, por ejemplo, en el Poema de Mio Cid, en el Roncesvalles o en las Mocedades de 
Rodrigo (en otros cantares de gesta la forma métrica se ha visto alterada por las sucesi- 
vas reelaboraciones y ha tenido que acomodarse a nuevas modas literarias, como ocurre 
con el Poema de Fernän Gonzälez). 

Los poemas hagiogräficos conservados de fecha més antigua son las obras de san- 
tos escritas por Gonzalo de Berceo en la primera mitad del siglo XII del clérigo riojano 
nos han [legado una Vida de San Millän, una Vida de Santo Domingo, una Vida de 
Santa Oria y el Martirio de San Lorenzo: en los tres primeros casos se trata de santos 
locales. Estas cuatro obras, como otras de Berceo, estén escritas en cuaderna via, es de- 
cir. en tetrésticos monorrimos de rima consonante, y se apoyan en originales latinos; el 
carécter culto de la obra de Berceo queda lejos de cualquier duda, por més que el autor 
utilice recursos procedentes de la técnica juglaresca (como las Ilamadas al auditorio o 
las expresiones formularias). Otros poemas hagiogräficos de caräcter indudablemente 
juglaresco, como la Vida de Santa Maria Egipciaca o el Libro de infancia y muerte de 
Jesüs son de mediados del siglo XIIT, y emplean el verso corto, irregular, que oscila en- 
tre el heptasilabo y el eneasilabo. 

No hay més textos; es evidente que no existe una relacién formal entre los canta- 
res de gesta y los poemas hagiogräficos, al menos asf hacen pensar los textos conserva- 


dos. 
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Desde el punto de vista del contenido, sélo la Vida de San Millän y la Vida de 
Santo Domingo, de Berceo, mantienen ciertas relaciones con los cantares de gesta. En la 
Vida de San Millän, la batalla final es decisiva para la estructura general de la obra y 
para el encumbramiento definitivo del santo, ya que es su milagro péstumo ms impor- 
tante; Berceo alterna en esta obra la figura del soldado y la del pastor tanto en el plano 
metaférico como en el literal, pero siempre recordando que se trata de un santo. Por el 
contrario, en la Vida de Santo Domingo, Berceo presenta a un santo calcado de los hé- 
roes épicos; en este sentido, la primera observacién destacable es que sélo en esta obra 
el autor se autodenomina “juglar”, mientras que en otros casos se considera “trovador”, 
y la Vida de Santo Domingo es Ilamada ‘‘gesta”’ en tres ocasiones por el mismo Gonzalo 
de Berceo. La semejanza con los poemas épicos va més lejos, y affecta a los epitetos («leal 
vassallo», «en buen punt fust nado», etc.), e incluso hay versos que parecen tomados direc- 
tamente del Poema de Mio Cid: 


Travessaron el Duero,  essa agua cabdal 


“Señor — dixo — té deves esta cosa judgar, 
tuya es la vergüença,  piénsala de vengar” 


vv. 42cvd 


Berceo es el autor més vinculado a la épica. Los demäs, o se han limitado a versifi- 
car en romance los textos latinos, o han traducido y adaptado al castellano, en metros 
cortos, poemas extranjeros. Berceo ha ido més lejos y ha procurado aprovechar el éxito 
de un género para darle una mayor difusiôn a sus obras y, sin duda, el éxito beneficiaria 
al monasterio de San Millén de Suso, igual que el éxito de algunos cantares de gesta de- 
bié beneficiar a los monasterios de San Pedro de Arlanza, San Pedro de Cardeña, o a la 
iglesia parroquial de Salas de los Infantes o a la diécesis de Palencia. 


Resulta curioso que los poemas hagiogräficos castellanos sean posteriores a los 
cantares de gesta y que en los casos més sobresalientes el autor haya recurrido a los lo- 
gros de la épica. 


11. Ulrich Môlk (à Carlos Alvar): 


Une fois de plus, la situation littéraire, en Espagne, est très particulière par rap- 
port à la France. Je me demande s’il est possible d’en profiter pour mieux comprendre 
la situation littéraire en France. On y réussirait peut-être quand on connaîtrait mieux 
les causes historiques et culturelles qui pourraient expliquer la postériorité des poèmes 
hagiographiques par rapport aux cantares de gesta. 
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12. Aurelio Roncaglia 
La décasyllabe épique 


Nous sommes là pour discuter. Mon excellent Collègue Marc-René Jung ne m'en 
voudra donc pas, si je me permets de contester l’assertion d’après lasquelle «le décasyllabe 
épique français est un vers qui ne saurait être issu, directement, d’un vers latin». Je com- 
prends, certes, que les trop nombreuses «étymologies métriques» proposées par le passé 
— vers saturnien (E. Stengel), hexamètre dactylique (R. Thurneisen), tétramètre fambique 
(Fr. Saran, H. Suchier), tétramètre dactylique hypercatalectique (L. Gautier, Ph. A. Be- 
cker), trimètre fambique normal (M. Burger) ou trimètre ïambique scazon (V. Henry), 
hendécasyllabe alcaïque (Ph. A. Becker, E. R. Curtius, L. P. Thomas) ou hendécasyllabe 
saphique (F. D'Ovidio, H. Spanke) — aient engendré une certaine désorientation, voire un 
certain désespoir. Mais je suis fermement convaincu que déjà mon maître Angelo Monte- 
verdi, dans son mémorable rapport au X° Congrès international de Linguistique et Philo- 
logie Romanes (Strasbourg 1962) avait indiqué le droit chemin pour nous tirer d’embar- 
ras. Enfin, je suis convaincu que les précisions apportées par mon collègue et ami D’Arco 
Silvio Avalle, dans sa leçon inaugurale de 1963 à l’Université de Turin, et par moi-même, 
dans la relation présentée au Colloque international sur la poésie épique organisé en 1970 
par l’Accademia Nazionale dei Lincei, proposent une solution du problème assez satisfai- 
sante. 

Cette solution. vous la connaissez: le décasyllabe épique français, inséparable du dé- 
casyllabe lyrique provençal et de l’hendécasyllabe italien, descend recto tramite du vers 
alemanien. c’est-à-dire du tétramèêtre dactylique hypercatalectique. Plus précisément — 
comme l’a montré D’A. S. Avalle — le décasyllabe épique calque ce type de vers alecmanien 
à césure forte 4 + 6 qui avait été imprimé dans la mémoire collective par le refrains du 
poème rythmique Apparebit repentina dies magna Domini (PLAeC, IV, 508), cité déjà par 
Bède et très répandu pendant tout le Moyen âge: 


in tremendo / die iudicii. 
Un décasyllabe français tel que (Ch. de Rol. , 2397) 


Morz est Rollant / Deux en ad l’anme es cels 
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n’a pas un rythme différent, ni une césure plus marquée; et dans les mêmes années qui vi- 
rent apparaître notre Chanson de Roland (version Oxford) c’est encore le même rythme 


que nous retrouvons dans le planctus latin pour la mort (1087) de Guillaume le Conqué- 
rant (PL, CXLIX, 1271}: 


Flete viri / lugete proceres. 


Par rapport à la thèse de mon ami Avalle, jai souligné qu'il s’agit bel et bien d’un 
vers alemanien. À l’origine, la césure 4 + 6, bien qu’elle fût assez fréquente (dans les 
Hymnes de Prudence le pourcentage est à peu près de 40%, et des strophes entières pré- 
sentent ce schéma), n’était en somme qu’une possibilité entre autres. Mais d’une manière 
bien compréhensible — en se tenant au modèle exclusif du refrain cité — certains tropes du 
X' siècle ont généralisé la structure césurée 4+6, avec ictus sur la quatrième syllabe; vers 
le milieu du XI° siècle, la Vie de Saint Alexis (qui au fond est, elle aussi, un <tropus) est 
venue se placer dans leur sillon; enfin, vers la fin du siècle, «der Rolanddichter hat den Zehn- 
silbner vers vom Alexiuslied übernommen» (Lausberg) et le décasyllabe épique a ainsi 
adopté cette restriction qui rend la coupure 4 + 6 obligatoire. Dans le domaine de la lyri- 
que troubadouresque, la composition de Marcabru (BdT° 293,9) Aujatz de chan / com 
enans'e meillura reproduit le schéma du trope Laetamini / plebs hodie fidelis ‘cf. H. Srax. 
KE, Beziehungen zwischen romanischer und mittellateinischer Lyrik, Berlin 1936, p. 23 
et rejoint par là le type du décasyllabe épique; mais bientôt quelques césures lyriques appa- 
raissent (Cercamon, BdT 112, 3a, v. 44: De gran blasme / silh qu'en son encombros; Raimbaut 
d’Aurenga, BdT'389, 39, v. 8: Qar de vostra / dona que us te tan quar; Bernart de Venta- 
dorn, BdT° 70,12, v. 36: En Proensa / tramet jois e salutz; etc); et enfin le décasyllabe lyri- 
que laisse tomber toute restriction, en arrivant ainsi à cette liberté de césure et d’accen- 
tuation qui caractérise l’hendécasyllabe italien. 

Voilà donc comment je me représente, de la façon la plus simple et naturelle, l’évo- 
lution historique du décasyllabe-endecasillabo, à partir du vers alcmanien. Je souligne 
que cette dérivation linéaire n’est proprement pas une construction hypothétique de la 
philologie moderne: en effet, les «clerici litterati» des XIe-XIIe siècles — soit les poètes, soit 
les théoriciens — en étaient parfaitement conscients. Trois preuves: 


1) la correspondance de vers alemaniens latins et de décasyllabes en langue vulgaire 
dans le Sponsus du ms. BN Lat. 1139, provenant de l’abbaye de Saint-Martial de Limoges 
(fin du XI° ou premier tiers du XII° siècle; éd. D’A. S. Avaize et R. Moxrerosso, Milano- 
Napoli 1965); 


2) le témoignage explicite d’Albéric du Mont-Cassin, qui — dans son traité De rith- 
mis (ed. H. H. Davis, dans «Mediaeval Studies», XX VIII, 1966) — pour donner un exem- 
ple de «decasillabus» cite l’hymne de Prudence (Cathem. II) O Crucifer / bone lucisator: 


3) le fait que du modèle prudencien l’auteur de la Vie de Saint Alexis (Thibaut de 
Vernon? vers 1040) reproduit non seulement la structure des vers, mais encore la structu- 
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re pentastyche de la strophe (et je rappelle le traité d’Albéric: «solet autem rithmus iste ex 
quinque artubus constare»). ‘ 

Devant ces preuves, je ne vois vraiment pas comment l’«étymologie métrique» Vers 
aucmauEx > décasyllabe puisse être contestée. L’objection qu’en latin chaque sylla- 
be compte, tandis que dans les langues vulgaires il peut y avoir une ou deux syllabes [ato- 
nes] après la dernière voyelle tonique ou à la césure» ne me paraît pas avoir le poids que 
M. Jung voudrait lui attribuer, car ce fait n’est pas spécifique, n’est pas particulier au dé- 
casyllabe: il s’agit 1à d’un phénomène général lié au changement du système de versifica- 
tion conséquent de la perte de la quantité phonologique. S'il n’y avait pas eu de change- 
ment, il n’y aurait pas lieu de poser de problème étymologique; mais si l’on acceptait l’ob- 
jection de M. Jung, toute «étymologie métrique» deviendrait impossible, non seulement 


pour le décasyllabe, mais encore pour tout autre vers rythmique médiolatin et roman. 


13. Marc-René Jung (à Aurelio Roncaglia et à Ulrich Mülk}: 


J'ai dit que le décasyllabe épique français est un vers qui n’est pas sorti directe- 
ment d’un vers latin. Nous ne savons pas s’il y avait un vers latin “populaire”, ou mieux: 
un vers pour l'oreille de l'illitteratus. Vous nous dites que le décasyllabe français 
“vient” du décasyllabe latin (peu importe ici de quel type). Qu'est-ce que cela veut 


dire? En latin, toutes les syllabes comptent et la césure est peu importante. Entre le dé- 


casyllabe français et le décasyllabe latin il y a donc, à mon avis, une différence catégo- 
rielle. Pour pouvoir tirer des conclusions probables quant à l’origine du décasyllabe épi- 
que français, il faudrait d’abord, me semble-t-il, établir des “regestes” du décasyllabe 
latin. Nous serions alors en mesure de voir la distribution de ce vers dans la diachronie, 
dans la géographie, et selon les genres — si possible avec la musique. L'origine d’un mè- 
tre ne saurait en tout cas être réduite à un problème d’«étymologie métrique». Ce n’est 
de toute façon pas l’origine, mais la praxis qui m'importe. Et celle-ci me semble telle- 
ment différente dans les deux domaines, latin et français, qu’une éventuelle “origine” 
n’explique rien. 

Quant à la deuxième question posée par M. Mälk, à savoir si le système de l’aniso- 
syllabisme (hétérostrophie) présupposait, dans la perspective du jongleur, le système de 
l'isosyllabisme (isostrophie), je répondrais par l’affirmative. 

Permettez-moi d’alléguer un fait divers, en guise de parabole. Un prisonnier s'était 
évadé, mais avait rapidement été arrêté par la police. Pourquoi? C'est que, ayant volé 
une voiture, il voulait être sûr de ne pas être découvert, et avait traversé la ville en res- 
pectant scrupuleusement le code de la route. Or ce respect total de la norme a paru sus- 
pect à la police, qui l’a donc interpellé. Conclusion: toute norme comporte une certaine 
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tolérance, permet une certaine déviation, un écart qui n’est pas ressenti comme une in- 
fraction. Cette marge est définie par l'usage; c’est une déviation empirique. 

Le jongleur semble connaître une norme, positive ou virtuelle, du décasyllabe ou 
de la strophe. Mais l'usage, donc le public, vit la norme avec ses tolérances. Et le jon- 
gleur, qui veut faire passer son message au public avant de contenter le philologue du 


XX: siècle, utilise ces marges. L’essentiel, c’est l'oreille. La censure vient de l'oreille. 


14. Cesare Segre (à Ulrich Môülk et à Marc-René Jung): 


Je crois pouvoir expliquer les divergences de structure entre vies de saints et 
chansons de geste auxquelles M. Mälk fait allusion, moyennant deux couples oppositi- 
ves: fonction/personnage et rite/histoire. On sait bien que Propp ne prenait en considé- 
ration que les fonctions, étant donné que le personnage, dans les contes, est seulement 
celui qui accomplit une action. Ce parti méthodologique est correct lorsque fable et in- 
trigue coïncident: c’est le cas des contes. Dans une certaine mesure, l’hagiographie nous 
présente une situation semblable à celle des contes. Le schéma de toute vie de saint 
étant celui de la vie de Jésus-Christ, on peut dire que cette vie est la fable dont les vies 
de saints ne modifient qu’en surface l'intrigue. Il faut ajouter que l'exécution de cette 
intrigue vaut comme un rite sotériologique. 

Le rapport fonction/personnage est bien différent dans les formes narratives épi- 
ques ou romanesques. Dans celles-ci la complexité des actions, qu’on peut ramener aux 
fonctions seulement à travers une abstraction théorique, correspond à la complexité et 
à la richesse des personnages. Cette complexité, cette richesse relèvent de l’histoire, vraie 
ou vraisemblable, racontée dans le texte littéraire (la chanson de geste dans notre 
cas). Rite, histoire: voilà les deux limites du parcours sur lequel nous rencontrons d’a- 
bord les vies de saints, ensuite les chansons de geste. En effet, si les vies de saints ap- 
prochent plutôt du rite, et les chansons de geste de l’histoire, il est très intéressant de 
reconnaître dans certaines chansons de geste — la Chanson de Roland avant toutes — les 


traces du rite. 


Je me permets d'ajouter quelques mots à propos des réflections de M. Jung. Il est 
tout-à-fait admissible de mettre au centre de notre attention la Zielform au lieu de la 
Urform. Mais, lorsque la tradition est compacte (c’est le cas du Saint-Alexis, ainsi que 
de la Chanson de Roland), lorsque l'existence d’un archétype est partant indéniable, 
pouvons-nous fermer les yeux à ce que nous dit la comparaison? L’enthropie ne domine 
pas seulement le monde physique, mais aussi les activités humaines, et en particulier le 
travail des copistes; les autographes mêmes contiennent des erreurs. Le stemma codi- 
cum (tel qu’il a été dessiné par Gianfranco Contini) nous permet très bien de percevoir 
le modèle du Saint-Alexis voilé, en partie, dans les manuscrits auxquels M. Jung vient 
de faire allusion. Libres de préférer le texte de tel ou tel manuscrit au texte critique, 
nous sommes en tout cas obligés de tenir compte des conclusions logiques que, dans 


beaucoup de cas, le stemma nous impose. 
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Revenons par exemple à la Chanson de Roland et aux cruces que j'ai signalées dans 
l'édition critique. Dans un texte de 4002 vers. le nombre des cruces est bien modeste, 
d’autant plus que les cruces deviennent plus nombreuses seulement dans les 319 der- 
niers vers, pour lesquels la comparaison avec les manuscrits français et franco-italiens 
différents de O (Oxford) ne nous aide plus. Le pourcentage de cruces (je les ai comptées 
toutes, sans me limiter à celles qui sont métriques) est de 1,19% pour les 3682 premiers vers, 
de 6,75% pour les autres. Il y a plus. J’ai signalé une crux lorsqu'il ne m'était pas possi- 
ble de proposer une correction faite selon les conditions très étroites que je m'étais im- 
posé moi-même (p. XXVIII de l’Introduction). Cela ne signifie pas que, dans ces cas, la 
correction soit impossible ou difficile: comme je l’ai indiqué chaque fois dans l’Apparat, 
tous les éditeurs pré-bédieriens ont proposé toujours des corrections, qui sont parfois 
attrayantes, quoiqu’elles n’atteignent pas le niveau de probabilité qui m'aurait con- 
vaincu de les accepter. En présence d’exceptions si limités et discutables, je crois pou- 
voir affirmer que le décasyllabe épique n’avait (ou n’avait presque pas) d’exceptions 


dans la Chanson de Roland. 


15. Madeleine Tyssens (à Ulrich Môlk et à Marc-René Jung): 


Je crois que Cloetta a raison quand il suggère que le Genes du Moniage Guillaume 
Test simplement le produit d’une mauvaise lecture de Agenes (= Agnienes, Aniane). 
D'autre part, jai essayé de montrer autrefois que ce MG I s’écarte du Moniage Guillau- 
me primitif bien plus que MG IT, qu’il n’est pas autre chose qu’un résumé hâtif destiné 
à clôturer un petit cycle Vivien-Foucon pourvu du vers orphelin. Ainsi je trouve per- 
sonnellement le comique de MG IT bien plus efficace que celui de MG I: par exemple, 
dans l’épisode des braies, le dialogue entre Guillaume et l’abbé s’organise parodique- 
ment en une longue série de laisses parallèles, série à laquelle font écho les laisses du 
“déshabillage” de Guillaume; dans le MG I au contraire, le même récit est sommaire et 
désordonné. 


Je voudrais revenir à l'exposé de M. Jung. Je me demande s’il est légitime de con- 
clure à l’anisosyllabisme et à l’hétérostrophie des plus anciens textes (par ex. du Saint 
Alexis) à partir des irrégularités métriques des copies: dans la plupart des cas, on peut 
voir, par l'examen des autres copies et de la configuration du stemma, que le texte pre- 


mier était régulier. 
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16. Marc-René Jung (à Madeleine Tyssens): 


Justement pas! Ou: on peut, mais on ne devrait pas. La versification irrégulière 
n’est pas, à priori, une versification fautive. L'écart par rapport à la norme a trouvé 
dans chaque manuscrit une réalisation individuelle. L'éditeur moderne, en rétablissant 
une norme à l’aide d’un ‘‘mélange”” métrique des manuscrits, construit un texte qui n’a 
peut-être jamais existé. Dans mon esprit, la variation métrique pouvait déjà se trouver 
dans l’Urtext, mais dans la tradition du texte, seul le décasyllabe “virtuel” se maintient, 
permettant à chaque réalisation d’exploiter différemment, individuellement, les marges 


métriques. 


17. Madeleine Tyssens (à Marc-René Jung): 


Mais le problème de l'édition est un autre problème. Je dis seulement que vos dé- 
nombrements nous éclairent sur la “sensibilité métrique” des copistes; pour mesurer 
celle du poète, il faudrait, en bonne méthode, déduire de ces chiffres tous les cas où le 
reste de la tradition dénonce ces copistes et les chiffres seraient alors très réduits. sans 
doute très voisins de zéro. 


18. Gérard J. Brault (à Ulrich Môlk): 


C’est à Andrea Fassd qu’il faudrait peut-être poser cette question. D’après le résu- 
mé de sa communication intitulée “Traces d’une tradition épique orale dans les chan- 
sons de saints?” il semble que l’on doive répondre par l’affirmative. Lors du Congrès de 
Heidelberg en 1967, Jean-Charles Payen a suggéré que ‘c’est la mort du héros épique 
qui a influencé la représentation de la mort du saint” (Actes, Heidelberg, 1969, p. 237). 
Du moment que les deux genres coexistent, on doit au moins admettre la possibilité 
d’influences réciproques. D'ailleurs, s’il est vrai, comme le soutient mon ami William 
Calin, que les chansons de geste et les romans participent, dans un certain sens, à un 
seul et même genre, n’y aurait-il pas lieu d’envisager les rapports entre chansons de ges- 


te et vies de saints un peu du même point de vue? 


19. [L'intervention de Martin De Riquer n’a pas été remise aux 
rédacteurs |. 
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20. Carlos Alvar (à Ulrich Môlk): 


Le nombre réduit de mss. ne permet pas d'établir une théorie qui serait très discu- 
table, comme vient de signaler M. Brault. 

Il faut tenir compte du fait que nombreux mss. ont disparu au cours du XII et 
du XII: siècles, pour parler plus exactement depuis 1079, date où s’établit en Castille 
l’ordre de Cluny qui mena à terme une révolution de profondes conséquences: substitu- 
tion du calendrier et du rite mozarabe par le comput et la liturgie romaines, et surtout 
l'instauration de l'écriture carolingienne qui entraîna l’abandon de la graphie visigothi- 
que, laquelle est devenue inintelligible: ce fait explique par exemple que les missels et 
les livres liturgiques qui se trouvent en Espagne soient, souvent, d’origine étrangère et 
plus anciens que ceux qui ont été conservés dans les lieux d’origine, car on envoyait aux 
nouveaux monastères et diocèses de Cluny les livres tombés en désuétude ou les copies 
plus anciennes, fait qui a déjà été signalé par Pierre Riché, en profitant des études de 
Manuel Diaz y Diaz et de Francisco Rico. 

D'autre part, l’utilisation, en Espagne, si prompte du papier, matière très chétive à 
l'origine (il suffit de rappeler l’ordre établi à la cour de Frédéric IT et encore dans d’au- 
tres cours pour que les documents fussent écrits sur parchemin) conduisit sans aucun 
doute à la disparition de certains textes, en supposant qu’ils aient été écrits. 

Les guerres continues, l’intransigeance religieuse d’almohades et d’almoravides, les 
incendies de bibliothèques et d’autres malheurs encore complètent le panorama. 

On a toujours dit que l'Espagne a souffert d’un retard culturel d’un demi siècle dû 
au fait d’avoir rompu la tradition dans l’enseignement impliqué par l'invasion arabe et 
par ce déferlement continu d’envahisseurs qui procédaient du Nord de l’Afrique et qui 
n’ont pas été arrêtés jusqu’au début du XIIT siècle, comme résultat de la bataille de Las 
Navas. 

Le succès de l’épique, une certaine stabilisation sociale, une augmentation impor- 
tante des revenus due à l’accroissement des terres conquises et un changement dans les 
formes de prêche et de religiosité, tout cela a fait qu’on a appliqué les techniques des 
chansons de geste, connues par les mss., aux vies des saints locaux: disons, et c’est im- 
portant, que ce qui a eu d’abord une diffusion jongleresque, au long du XIII siècle a été 
réélaboré du point de vue stylistique: chansons de geste et poèmes hagiographiques 
présentent une forme identique. 

En résumé, littérature écrite qui disparaît, littérature orale qui, malgré tout, survit. 
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21. Jean-Charles Payen: 


La table ronde organisée autour du problème des rapports entre la chanson de geste et 
l'histoire m’a quelque peu déçu. Elle a surtout considéré la question, à mon avis dépassée, 
de l’historicité de l’épopée médiévale, alors que l’on sait bien que l'épopée n’est jamais une 
chronique, et qu’elle marque précisément la transformation de l'événement en légende. En 
revanche, un point capital n’a presque pas été abordé: la présence de l’histoire contempo- 
raine dans le texte épique, à travers, par exemple, la peinture, dans les textes, de l’institu- 
tion féodale (et je rappellerai à ce propos les travaux de mon ami Jean Flori). Je crois que je 
me fais l’écho d’une déception générale en formulant cette critique sévère. 


22. Klaus W. Hempfer: 


M. Segre, qui est enclin à penser qu’il y a influence de l’hagiographie sur la chan- 
son de geste, a esquissé l’analogie, à mon avis évidente, entre Roland et Jésus Christ. 
analogie qu’il a interprétée comme une «maturation de l’esprit des Croisades>. M. Braulr. 
par contre, a insisté sur le fait qu’il y a réciprocité entre vies de saints et chansons de 
geste. M. Alvar, finalement, a montré que pour l'Espagne la problématique se pose d'une 
manière tout à fait différente. Les divergences entre ces trois communications ne 
sont, me semble-t-il, qu’apparentes. Elles résultent, peut-être, du fait que la probléma- 
tique est envisagée trop exclusivement d’un point de vue génétique, en termes d'in- 
fluence etc. 

Prenons un tout autre exemple: la Vita Nuova de Dante. On a pu prouver, p.e., que 
là aussi il existe une analogie évidente entre Béatrice et le Christ (cf. le livre de Single- 
ton de 1949), et on a relevé de fortes similarités entre le texte de Dante et l’hagiogra- 
phie franciscaine (Vittore Branca). Par là, je n’entends pas insinuer que l’hagiographie 
franciscaine n’est pas distincte des textes hagiographiques antérieurs, je voudrais seule- 
ment souligner qu'avant de poser des questions de genèse, d’influence etc., il serait bon 


commun à tous les textes et à tous les 


de reconstruire “l’horizon de compréhension? 
genres d’une même époque. Pour expliquer, p.e., l’analogie entre le Christ et Roland 
d’une part et le Christ et Béatrice de l’autre, on peut renvoyer aux notions-clé de l’ana- 
logia entis et de l’imitatio Christi, qui sont à la base de toute la pensée médiévale et qui 
sont présupposées par des textes appartenant aux genres les plus différents. Pour ré- 
pondre à la question des filiations génétiques entre les divers genres il faudrait isoler les 
traits spécifiques d’un genre donné (p.e. de l’hagiographie) et démontrer que c’est préci- 
sément un ou plusieurs de ces traits caractéristiques que l’on retrouve dans des textes 
ultérieurs relevant d’un genre différent. Si l’on procède autrement, on risque toujours 
d'établir des liens génétiques entre les phénomènes qui, en réalité, ne sont que des don- 


nées de “l’horizon de compréhension” de l’époque en général. 
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23. Ulrich Môlk (à Klaus W. Hempfer: 


Il y a une double différence importante entre le saint proprement dit (c’est-à-dire 
du poème hagiographique) et le héros épique qualifié de saint, ontologiquement aussi 
bien que par rapport au public: le premier est saint à partir du moment où il est élu par 
Dieu (par conséquent, avant sa mort), le second ne le devient qu’au moment de sa mort; 
le premier n’est pas un modèle que le simple croyant est sommé ou capable d’imiter 
(mais d’aimer, de vénérer, etc.), le contraire est vrai pour le croisé qui meurt pour la foi 
chrétienne. 


24. Cesare Segre (à Klaus W. Hempfer): 


M. Hempfer a tout-à-fait raison en nous rappelant qu’il faut distinguer entre l’ho- 
rizon de compréhension et les véritables filiations génétiques. En effets, si on remar- 
quait l’analogie entre Christ et Roland d’une part, entre Christ et Béatrice de l’autre, on 
ne ferait que reconnaître un horizon de compréhension commun. Ce que j'avais remar- 
qué dans un vieux travail (La tradizione della «Chanson de Roland», Milan-Naples 
1974) c'était que l’intrigue de la Chanson de Roland dans son ensemble calque dans 
une certaine mesure la vie de Jésus-Christ: Roland = Jésus-Christ; Gaine = Judas; Char- 
lemagne = Dieu le père; les 12 Pairs = les apôtres; Charlemagne sait que Roland va 
mourir, mais il ne veut-peut pas le sauver; la mort de Roland provoque les mêmes bou- 
leversements de la nature que la mort de Jésus-Christ, etc. En somme, la fable de la 
Chanson de Roland est semblable à celle de la vie de Jésus-Christ, ainsi que, chacune à 
sa façon. les fables de presque toutes les vies de saints. 

Ces remarques ne nous permettent pas, en tout cas, de proposer une filiation géné- 
tique entre les deux genres (vies de saints et chansons de geste). Non seulement, mais 
je dirais que. entre deux genres ou deux ensembles de textes, le concept de filiation n’a 
pas lieu. Ce qu’on peut dire à mon avis est ce qui suit: il y a une certaine continuité en- 
tre le genre le plus ancien (vies de saints) et le plus récent (chanson de geste); en effet, 
les procédés formels (en particulier stylistiques et métriques) et les moyens thémati- 
ques des vies de saints ont été exploités dans les chansons de geste. En somme, l'essor 
de la chanson de geste, dans le XI° siècle, a été préparé et facilité par le travail des au- 
teurs de poèmes sur la vie de saints; dans la culture de l’époque, les deux genres ont 
réalisé ensuite sans doute une convergence sensible, à l’intérieur d’une idéologie com- 


mune. 
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25. Gérard J. Brault (à Klaus W. Hempfer): 


Je ne vois pas d’obstacle à considérer les choses de cette manière. Dans ma com- 
munication sur “Le Thème de la Mort dans la Chanson de Roland» au Congrès de Hei- 
delberg, j'ai affirmé que, pour ce qui est de la description de la mort du héros et de li- 
dée qu’il meurt en vainqueur, il était difficile de savoir si le poète a été influencé par les 
vies de saints ou par une de leurs sources primordiales, le récit de la Passion dans le 
Nouveau Testament (Actes, pp. 229-235). Je rejoins donc là, je crois, votre notion de 


“lhorizon de compréhension”. 


26. Lorenzo Renzi: 


Je voudrais donner une contribution à la question métrique. On croit trop souvent 
que tout ce qui est savant et cultivé est régulier, et que tout ce qui est populaire est ir- 
régulier — et même la réciproque: on rapporte d’habitude ce qui est régulier à une cou- 
che cultivée, ce qui est irrégulier à une couche populaire. Ce schéma est par trop sim- 
pliste. La régularité peut être présente de la façon la plus stricte aussi dans la produc- 
tion populaire. Je cite le cas de la poésie populaire roumaine, où les vers, de six ou de 
huit syllabes, sont toujours absolument parfaits du point de vue des syllabes. Les chan- 
teurs analphabètes ne se trompent jamais. (Il en va de même pour la poésie orale de 
plusieurs peuples. Qu’on rappelle les études de R. Jakobson sur la poésie épique serbe: 
«En Serbie, les rhapsodes paysans mémorisent, récitent, et, dans une large mesure, im- 
provisent des milliers, parfois des dizaines de milliers de vers de poésie épique, et le 
mètre en est vivant dans leur esprit. Incapables d’en abstraire les règles, ils reconnais- 
sent cependant et répudient les violations de ces règles, même les plus minimes», Lin- 
guistique et poétique, dans In., Essais de linguistique générale, Paris, Seuil, 1963, p. 
229), 

Supposons donc qu’on puisse prouver que la poésie française des origines était 
parfaitement isosyllabique. Il ne s’en suivra pas automatiquement qu’elle dérive d’une 


source cultivée et non populaire. 
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27. André Moisan: 


Les textes hagiographiques contenant des éléments épiques (en plus ou moins 
grand nombre), surtout les Vitae Sanctorum, ont leur importance dans l’étude des lé- 
gendes héroïques et témoignent des interférences nombreuses entre héroïsme et sainteté, 
dans la mentalité des gens du Moyen Age. Conscient de cet aspect des choses, j'ai relevé 
l'essentiel des interférences entre épopée et hagiographie dans la Section III de mon Ré- 
pertoire des noms propres de personnes et de lieux contenus dans l’ensemble des chan- 
sons de geste conservées et dans les oeuvres étrangères dérivées des sources françaises (à 
paraître), section consacrée aux Textes annexes. Un Index, à la fin de chacune des trois 
Sections (textes français, étrangers, annexes) relève le nom des saints {vrais ou faux) aux- 


quels font allusion les épopées. 


28. Luciano Formisano: 


En ce qui concerne les rapports entre chanson de geste et récit hagiographique en 
Espagne, je me demande si du point de vue de la forme métrique, l’opposition entre Ju- 
glaria et clerecia est aussi nette qu’on pourrait le croire en se fondant sur le seul Gon- 
zalo de Berceo ou sur le prologue du Libro de Alexandre. En effet, il n’y a pas que le 
San Millan ou le Santo Domingo; par exemple, dans la Vida de Santa Oria, la situation 
de l’anisosyllabisme est tout à fait semblable à celle de l’Alexandre (pour lequel nous 
disposons au moins de deux mss.) et de l’Apolonio. Je ne crois pas d’ailleurs que l’in- 
fluence de la chanson de geste puisse expliquer une excursion syllabique qu’on retrou- 
ve encore aux XIV° et XV° siècles dans le Libro de Buen Amor et dans le Rimado de Pa- 
lacio, même s’il y a des cas où cette influence est indéniable (par exemple, ainsi que le 
fait remarquer M. C. Alvar, dans le Poema de Ferndn Gonzäles). Au contraire, on pour- 
rait avoir ici une alternance foncière par rapport à laquelle Gonzalo de Berceo serait 
une sorte de “rappel à l’ordre”, car le poète est un savant qui tient à suivre de près le 
modèle français. D’ailleurs, n’a-t-on pas la même situation en Italie, où à côté de Bon- 
vesin da la Riva (notre Gonzalo) il y a aussi le ‘“jongleur”’ Giacomino da Verona? 
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29. Martin de Riquer (à Luciano Formisano): 


Creo que la distinciôn esencial estriba en que lo que los medievales Ilamaban ‘‘me- 
ster de joglaria” eran unas narraciones que se transmitian oralmente por medio de los 
juglares y que el Ilamado “mester de clerecia” estaba destinado a ser leido y a la trans- 
misién a través de un libro. Por esto me parecen acertadas las intitulaciones de Cantar 


del Cid y Libro de Alexandre. 


30. Giuliano Gasca Queirazza.: 


Je vais faire une petite remarque concrète qui se réfère à un principe général. M. 
Brault a mis en rapport l’invulnérabilité de quelques martyrs avec celle de tel héros: les 
flèches ne peuvent pas atteindre saint Philémon; les coups de loin percent l'écu et le 
haubert de Roland, mais ne touchent pas sa chair. À mon avis il y a une similitude, 
mais en même temps une différence. L’invulnérabilité (temporelle et épisodique du 
martyr est le signe prodigieux de la protection divine, qui constitue une preuve de la 
vérité de la foi que le martyr professe et par conséquent un confirmation pour les fide- 
les qui assistent et un appel à la conversion pour les persécuteurs. L’invuinérabilité totale 
ou partielle du héros est la manifestation de sa supériorité personnelle: il ne peut être tué 
que par trahison, ainsi Roland comme Alexandre le Grand; la cause de la mort de Roland 
est son propre effort. La différence paraît essentielle: similitude du fait, mais divergence 
de fonction. 


31. Gérard J. Brault (à Giuliano Gasca Queirazza): 


L'auteur de la Chanson de Roland a employé des motifs traditionnels tout en les 
changeant légèrement. À mon avis, il n’a pas voulu faire une distinction aussi nette que 
celle que vous venez de proposer. Je me permets de vous renvoyer à l'introduction de 
mon édition de ce poème (The Song of Roland: An Analytical Edition, University Park, 
Pennsylvanie, et Londres, 1978, tome [*) où j’ai fait l'analyse de cette conception de 
Turold (invulnérabilité du héros) et un bon nombre d’autres considérations ayant trait à 


ce sujet. 
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Epopée française 
et épopée non française: 
contacts, dérivations, écarts 


Rapport introductif 


par MarcuErITE Rossi 


Dans la perspective du thème général de ce congrès, je me propose ici le bilan de 
nos connaissances sur les relations, interactions, parentés entre les diverses formes de 
poésie épique qui ont vu le jour au cours de la période médiévale et à l’intérieur de 
l'Occident européen. Dans le domaine français, c’est donc la chanson de geste que je 
situe au centre de mon exposé. Par ailleurs, la limitation de temps et d'espace que je 
viens d’énoncer exclut tout rapprochement avec ce qu’on a pu appeler l'épopée vivante 
— poèmes yougoslaves par exemple — j’écarte aussi l’examen de relations éventuelles 
entre la chanson de geste et des productions de différentes époques dont on a pu 
conjecturer, pour différentes raisons, qu’elles présentaient des affinités avec elle: poèmes 
homériques issus eux aussi d’une civilisation guerrière et d’une société structurée en re- 
lations personnelles, peut-être également reflets d’un stade oral, poèmes japonais pré- 
sentant quelques aspects comparables. D'ailleurs, sur ces similitudes nécessairement 
lointaines et générales, rien de neuf n’a été dit récemment; de plus, des questions 
comme l’oralité, qu’on avait tenté d'éclairer par des exemples de production épique en- 
core observable, sont au point mort; mais surtout le choix d’une période et d’une aire 
restreintes permet de poser les problèmes de diffusion et de ressemblance avec une plus 
grande rigueur historique: il est dès lors plus facile de saisir les facteurs réellement 
communs et d’observer avec quelque précision des différences spécifiques dont on peut 
espérer rendre compte. Ce bilan circonscrit permettra, je l’espère, de voir dans quelle 
mesure il y a eu circulation et échange de formes et de thèmes; il répondra aussi au 
moins en partie à la question de savoir s’il y a des traits communs, et lesquels, entre 
des productions d’inspiration analogue, élaborées dans des foyers de production littérai- 
re qui appartiennent tous à une civilisation définie comme féodale et chrétienne: le 
même type de rapports sociaux, l’attachement aux mêmes valeurs morales et religieu- 
ses, c’est-à-dire à un idéal guerrier intégrant les règles essentielles du christianisme 
créent-ils une véritable communauté d'inspiration littéraire? On constatera plutôt les 
différences qui séparent ces productions et on pourra proposer une ébauche de réfle- 
xion sur leurs causes. 

Une objection de principe est possible: centrer l'exposé sur la chanson de geste, 
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n’est-ce pas supposer tranchée une question ouverte: celle de la vraie nature de ces 
textes, de l’authenticité de leur caractère épique? n'est-ce pas aussi négliger les aspects 
épiques d’autres genres médiévaux en France ou ailleurs, par exemple du roman, 
surtout dans ses formes cycliques du XIII° siècle? En fait, je pense qu'on ne peut refuser 
à la chanson de geste la qualité d’épopée, pourvu que soit précisé le type d'oeuvre épi- 
que dont il s’agit: elle est en effet un récit héroïque et guerrier, porteur des idéaux mo- 
raux, politiques et religieux de toute une collectivité, la société féodale française; elle 
s'adresse, semble-t-il, de la façon la plus directe à l’ensemble de cette société par une 
diffusion en partie orale. Par ce contenu, ces destinataires, ce mode de diffusion, la 
chanson de geste correspond aux définitions habituellement données de l’épopée. Com- 
ment la caractériserons-nous? Epopée non mythique, elle est inscrite plus que d’autres 
dans la réalité historique de son lieu et de son temps; elle articule entre eux, différem- 
ment selon les cycles et les époques, deux grands thèmes: le thème des relations féoda- 
les, essentiellement celles du roi et de ses vassaux, avec leurs crises, leurs problèmes 
moraux, et le thème de la défense et de l’extension de la chrétienté face aux Sarrasins, 
tâche possible seulement sous condition de l’harmonie interne du royaume de France; à 
propos de ces sujets, se développe toute une problématique politico-morale: qu'est-ce 
qui est héroïsme, qu'est-ce qui est démesure? Quand la violence permise devient-elle 
excès condamnable, la vengeance personnelle, trahison? La révolte se justifie-t-elle par 
les abus de l’autorité suprême, ou faut-il toujours se soumettre et reconnaître celle-ci, 
quelles que soient ses insuffisances? Les réponses à ces questions varient selon les épo- 
ques, mais la réflexion à ce sujet demeure, au moins en apparence, même dans les oeu- 
vres tardives où s’introduisent le romanesque, l’esprit d'aventure ou un certain goût de 
la parodie; ces tendances engendrent des récits dont le seul but est de divertir, mais qui, 
pour l'essentiel, respectent les conventions propres à la chanson de geste. Formellement, 
d'autre part, la chanson de geste se définit par des traits qui évolueront sans disparai- 
tre au cours de l’histoire du genre; sa tradition de composition et de style la distinguera 
jusqu’à la fin d’autres productions narratives, en particulier du roman: stéréotypes et 
clichés de style permettant la mémorisation, sinon l'improvisation, laisse d’abord asso- 
nancée puis monorime comportant un nombre variable de vers, composition qui consis- 
te à combiner des éléments narratifs préexistants. 

Enfin, caractéristique essentielle, les faits rapportés dans les chansons sont censés 
s’être déroulés au temps des Carolingiens, les protagonistes sont des héros qui ont vécu 
en ces siècles lointains: la démarche des poètes consiste d’abord à transposer et à expri- 
mer dans ce cadre “historique” les thèmes politiques contemporains sur lesquels est 
axée leur réflexion: J. Frappier a bien montré ce mécanisme de transposition et son im- 
portance dans la chanson de geste; le trait traditionnel contribue de façon essentielle à 
marquer la spécificité de la chanson de geste par rapport au roman qui, se référant à 
l'univers largement légendaire et en tout cas exotique de l'antiquité ou de la cour du roi 
Arthur, n’a pas, aux yeux d’auditoires français, ce cachet historique et cette orientation 
politique propres à la matière carolingienne. 
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Ces définitions, certes rapides et sommaires, m’ont paru nécessaires comme repè- 
res pour une étude aussi bien de la diffusion de la matière de France que des rapports 
entre la chanson de geste française et les différentes productions de type similaire qui 
apparaissent et se développent à partir de la seconde moitié du XII° siècle en divers 
points de l’Europe; il semblerait à première vue qu’un genre aussi défini par ses liens 
avec une tradition et une réalité historiques spécifiques ne puisse guère être exporté, 
compris ou imité hors de son lieu d’origine et du contexte historique qui a environné 
son apparition. 

Cependant, que constatons-nous? Un premier fait, massif, est la diffusion euro- 
péenne de la matière de France. La chanson de geste est importée telle quelle dans les 
zones conquises politiquement, par exemple dans l’Angleterre normande; elle y sup- 
plante la vieille épopée saxonne dont le Beowulf est un vestige; il en est de même plus 
tard dans une Italie qui ne connaît pas de production épique propre: ainsi naît la chan- 
son de geste franco-italienne, exemple d’assimilation d’une production culturelle étran- 
gère qui conserve sa langue et sa forme, mais se transforme en fonction d’une société et 
par conséquent d’un public fort différent de la société féodale française. Je n’en parlerai 
pas davantage dans cet exposé puisque son étude est prévue dans d’autres cadres. Plus 
fréquemment, chaque centre culturel européen transpose dans sa langue propre les the- 
mes narratifs de la chanson de geste française; il peut s’agir de traduction pure et sim- 
ple, d'adaptation ou parfois de créations originales; il en existe en domaine espagnol. 
néerlandais, scandinave, germanique; les conditions et les résultats de ces élaborations 
ne sont pas comparables, nous le verrons; bornons-nous à souligner pour l'instant qu'il 
s’agit d’un phénomène de diffusion culturelle d’une grande ampleur, et qui pose la ques- 
tion du rapport de ces emprunts avec les productions épiques autochtones de toutes 
les régions ainsi touchées. 

Dans'le même temps en effet que se développent ces faits d'imitation et que conti- 
nue de s’enrichir, tout au long des XII° et XIII° siècles, le corpus des chansons de geste 
françaises, divers foyers littéraires voient se développer des épopées aux caractères ori- 
ginaux composées en langue vernaculaire; les thèmes en sont empruntés aux traditions 
historiques et légendaires de ces centres de culture; les textes qui nous les conservent 
sont tous postérieurs, de peu ou de beaucoup, à nos premières chansons de geste encore 
que, dans tous les cas, on ait de solides raisons de postuler une tradition antérieure aux 
textes conservés: apparaissent ainsi les cantares espagnols, qui puisent leurs sujets dans 
l’histoire des principautés et des royaumes du Nord de la péninsule ibérique aux X° et 
XI° siècles; les pays germaniques produisent des poèmes qui se réfèrent à une histoire 
relativement récente, — Le Roi Rother et le Duc Ernst, au XII° siècle — puis, plongeant 
beaucoup plus loin dans le passé historico-légendaire, le Nibelungenlied et les poèmes 
du cycle de Dietrich (Théodoric, le roi des Goths) parvenus jusqu’à nous dans des textes 
du XIIT° siècle qui sont le remaniement de poèmes antérieurs datés de la 2° moitié du 
XI s.; les sagas norvégiennes et islandaises voient aussi le jour dans la même période 
et certaines d’entre elles, bien qu’en prose et malgré leur sobriété, ont le caractère de 
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récits héroïques. Pour être complet il faut rappeler l'existence de fovers de production 
épique en domaine byzantin avec les épopées akritiques, en Irlande où de très vieux 
récits mythiques continuent à être récités; mais l'étude de ces domaines n’entre pas 
dans notre propos ici, car l'inspiration de cette poésie épique est fort différente, ainsi 
d’ailleurs que la structure sociale des pays concernés. Nous mentionnerons également 
pour l’écarter l’épopée latine: la tradition de cette épopée savante remonte aux temps 
carolingiens; les modèles en sont Virgile, Ovide et Stace: elle continue à être pratiquée 
dans le monde des clercs et des écoles, traitant des sujets de fiction ou parfois 
s’exerçant à célébrer des événements contemporains; mais il n’y a jamais eu contamina- 
tion avec la littérature épique en langue vulgaire à l’époque qui nous occupe: genre la- 
tin et genre en langue vulgaire apparaissent comme deux mondes étanches et complète- 
ment différents. Le Carmen de Prodicione Guenonis écrit au XIII s. n’est pas une 
épopée, non plus que les textes en prose qui reprennent en latin la matière épique 
française: le Pseudo-Turpin se présente comme une chronique. Enoncer côte à côte ces 
deux séries de faits littéraires — les faits de diffusion de la matière de France et les faits 
de développement de productions épiques distinctes selon les lieux, c’est souligner une 
situation contrastée, caractérisée d’une part par une circulation sans frontières à l’inté- 
rieur de l'Occident médiéval, d’autre part par un cloisonnement culturel qui correspond 
au cloisonnement politique et le reflète. C’est bien un des paradoxes de la période mé- 
diévale que de présenter à la fois ces deux aspects. 


Comment s’opèrent les échanges? Par quelles voies la production épique française 
a-t-elle atteint les centres culturels les plus lointains? Sur ce point, comme sur la plu- 
part des aspects de la création et de la vie littéraires au Moyen Age, nos connaissances 
sont très réduites, et la recherche récente n’a pas apporté d’éléments nouveaux. Il est 
certain que dans l’aire des parlers romans, la circulation des textes, par la diffusion ora- 
le ou écrite, a dû être importante, durable, relativement directe, dans la mesure où elle 
ne nécessitait pas à proprement parler de traduction, puisque la situation linguistique 
permettait sans doute l’intelligence des textes au prix d’un minimum d’adaptation de 
l'original: sans aller jusqu’à adopter la notion d’“état latent” chère à Menéndez Pidal, ni 
faire remonter les contacts entre chanson de geste et épopées romanes à l’époque prélit- 
téraire, on peut admettre que la naturalisation de la chanson de geste en Espagne ou 
l'existence de la chanson franco-italienne supposent la connaissance directe de textes 
français, au moins par les professionnels de la littérature, jongleurs ou poètes. Dans l’es- 
prit des théories de Bédier, on peut suggérer que les mouvements religieux et militai- 
res, de la France vers l'Espagne en particulier, avec le pèlerinage de Saint Jacques et la 
participation de chevaliers français à la Reconquista, ont pu contribuer à cette diffu- 


sion; mais ce n’est là que conjecture. 
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Au contraire, là où la différence trop grande de langue ne permettait pas l’accès di- 
rect aux textes français, leur diffusion a supposé l’action consciente d'individus ou de 
milieux où l’activité intellectuelle se concentrait sur la littérature profane et où la litté- 
rature française — pas seulement épique d’ailleurs — exerçait une grande attraction: mi- 
lieux de cour essentiellement, avec une aristocratie ouverte aux modes françaises, et un 
personnel intellectuel capable de mener à bien le travail de traduction; ainsi, au XII 
siècle, les cours d'Allemagne du Sud, ou, un peu plus tard, de Norvège; le Rolandslied 
du curé Conrad (traduction de La Chanson de Roland), a été le fruit de l'initiative et de 
la commande d'Henri le Lion, duc de Saxe et de Bavière. La traduction allemande d’Alis- 
cans, le Willehalm de Wolfram von Eschenbach est également une commande de mé- 
cène; le corpus de textes concernant Charlemagne qui a abouti à la Karlamagnus Saga 
a été traduit avec d’autres textes d’origine française, à l'initiative du roi de Norvège 
Haakon Hakonarson au cours du XIII s. avant de passer dans le corpus islandais; le 
processus est, ici, plus clair, et le cheminement du texte original à ses aboutissements 
étrangers plus facile à cerner. 

Dans bien des cas, notre information demeure pourtant largement lacunaire, aussi 
bien sur les trajets accomplis par les textes que sur le contenu des versions des textes 
français utilisées dans les traductions et adaptations: ainsi, en ce qui concerne la Norve- 
ge, si on sait que la transmission s’est opérée par l'Angleterre, et si l’on suppose que le 
traducteur en norvégien des textes français était un Anglais, on débat encore de la natu- 
re du texte, qui racontait les aventures du jeune Charlemagne. De même en domaine 
espagnol, a été beaucoup débattue la question de savoir par quel cheminement Renaud 
de Montauban s’est introduit dans la tradition rolandienne, comme en témoigne le Ron- 
cesvalles, ce fragment épique espagnol du XIIT s. 

Nous terminerons sur la nature de ces relations entre production épique française 
et littératures étrangères en indiquant que ces échanges ont pratiquement été à sens 
unique: on ne voit pas que la chanson de geste française soit redevable de thèmes ou de 
formes aux épopées étrangères. Jacques Horrent ! a démontré de façon tout à fait con- 
vaincante que les hypothèses de Menéndez Pidal sur des emprunts français à la tradi- 
tion espagnole n'étaient pas fondés: c’est le Mainet français qui est la source du Marnete 
espagnol, et non l'inverse; Anséis de Carthage n’a été précédé d’aucun poème espagnol, 
et ne doit même rien à une éventuelle tradition historico-légendaire espagnole; quant au 
tardif Hernaut de Beaulande, il n’a pas de rapport avec le Poema de Fernän Gonzäles, 
les thèmes romanesques qu’il exploite étant courants depuis longtemps à sa date dans 
la chanson de geste. C’est ailleurs qu’il faut chercher le seul cas d'emprunt incontesta- 


1 J. HORRENT, Anséis de Carthage et Rodrigo, le dernier roi goth d'Espagne, dans Mélanges Jules Horrent, 
Liège, 1980, pp. 183-91; J. HORRENT, Hernaut de Beaulande, et le Poema de Fernan Gonzalez, «Bulletin Hispa- 
nique», LXXIX, 1977, pp. 23-52; J. HORRENT, Les versions françaises et étrangères des «Enfances de Charlema- 
gne», Bruxelles, «Académie royale de Belgique, Mémoires de la classe des lettres», 2° série, LXIV. fasc. [, 1979. 
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ble à une tradition étrangère: G. Zink a montré, dans un article de la revue «Etudes Ger- 
maniques» ?, que la Chanson d'Esclarmonde, qui est la première suite de Huon de Bor- 
deaux, est une imitation très proche de la Chanson du duc Ernst, poème allemand du 
XII: siècle. L'exemple est de peu de portée, car il s’agit d’un texte tardif et d’une épo- 
que où la chanson de geste tend à perdre ses caractères propres; la Chanson d'Esclar- 
monde est assurément de la fin du XIII siècle, et les suites de Huon de Bordeaux dont 
elle fait partie intègrent à la tradition épique des éléments fort hétérogènes pour multi- 
plier les aventures de leurs héros. Son aspect le plus intéressant est de mettre en évi- 
dence le rôle du latin au Moyen Age dans la communication interculturelle: G. Zink éta- 
blit en effet que c’est une traduction latine des aventures du duc Ernst qu’a connue le 
poète français. Cette fonction du latin, langue commune à toute la chrétienté et par là 
pont et intermédiaire culturel, mériterait sans doute d’être davantage étudiée et a pu 
être fort importante dans le domaine qui nous intéresse: il n’est que de voir le rôle du 
Pseudo-Turpin dans la diffusion de la matière rolandienne. 

Pour en revenir à cette imperméabilité du corpus épique français, il est évident 
qu’on ne saurait l’imputer à un manque d’ouverture culturelle des milieux littéraires: la 
création du roman, avec le recours à l’antiquité et aux sources celtiques, suffirait à té- 
moigner du contraire. La raison de ce caractère clos nous paraît plutôt en relation avec 
le contenu et le public de la chanson de geste: celle-ci parle à des auditoires féodaux 
français de réalités féodales et politiques françaises; elle le fait dans un système signi- 
fiant, cohérent, fixé bien avant qu'apparaissent ailleurs des productions épiques. Il y a 
adéquation et correspondance étroite entre le message et le code au moyen duquel il est 
transmis: tout apport extérieur ne pourrait que gêner le fonctionnement de la commu- 
nication. C’est là, je crois, la vraie raison de cette non-réceptivité de la chanson de geste. 

Ce tour d'horizon, très sommaire et pourtant déjà long, débouche sur plusieurs sé- 
ries de questions. En premier lieu celles qui concernent la transposition littéraire, l’a- 
daptation: la matière de France est-elle transmise dans sa totalité lors de son expansion 
dans toute l'Europe? Quels caractères a-t-elle conservés? Comment s’est-elle transfor- 
mée? Vient ensuite le problème des emprunts, qui, nous l'avons dit, ne se font que dans 
un sens: les épopées non-françaises ont-elles utilisé la chanson de geste comme source, 
comme modèle, et dans quelle mesure? Peut-on prouver des contacts précis avec les tex- 
tes français? Il est possible enfin, adoptant une autre perspective, de poser le parallélis- 
me entre les manifestations d’un même genre littéraire, produites dans des sociétés ap- 
proximativement contemporaines et fonctionnant avec des institutions et des systèmes 
de valeur voisins: on se demandera alors, même à l'exclusion de tout échange prouvé, 
quels points communs unissent les textes épiques, quels écarts spécifiques existent et 
comment on peut en rendre compte. Plusieurs tentatives récentes ont été faites dans ce 


2 G. Zik. <Herzog Ernst: et les chansons de geste, «Etudes germaniques’, 1977, Tome 32, pp. 108-18. 
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sens: les méthodes employées ont d’autant plus d’intérêt qu’elles permettent mieux, au- 
delà de la description, de fournir une explication des parentés et des écarts. Ces rappro- 
chements, qu’on peut d’ailleurs considérer comme n’ayant pas été, et de loin, complète- 
ment explorés, laissent toutefois subsister des différences irréductibles, et j’essaierai, en 
conclusion, de montrer en quoi, en particulier, la chanson de geste est demeurée une 


roduction épique différente même de ce qui s’est, à des degrés divers, inspiré d’elle. 
P piq q ) £ > NSP 


La généalogie des textes qui, des diverses chansons de geste, ont par étapes abouti 
aux versions étrangères a donné lieu à de nombreuses études, dont je ne détaillerai ici 
ni les titres ni le contenu: qu'il me suffise de rappeler les travaux de P. Aebischer au 
sujet des textes scandinaves et islandais, comme la Karlamagnus saga ou les versions 
nordiques d’Otinel ? — le travail de Jules Horrent sur la Chanson de Roland dans les tra- 
ditions française et espagnole #, et les recherches d’A. de Mandach sur l'expansion de la 
chanson de geste en Europe $. La dernière en date de ces enquêtes est due à Jacques 
Horrent 6 et concerne l’ensemble des versions des Enfances de Charlemagne, dont il 
analyse les relations et établit les dérivations. Ces travaux difficiles et souvent conjectu- 
raux — Car beaucoup de chaînons intermédiaires, et parfois l’archétype lui-même, man- 
quent et ne peuvent être restitués que par déduction — n’ont pas pour objet premier la 
définition du caractère esthétique des transpositions en langue étrangère: tout au plus 
abordent-elles cet aspect pour opposer résultat et point de départ, ou évaluer la fiabilité 
et la place dans l’histoire du texte des divers témoins de la tradition. Ils mettent en lu- 
mière la complexité des cheminements par lesquels on est passé du poème français à 
divers avatars européens; cette complexité et les lacunes dont je viens de parler rendent 
très difficile l’évaluation du travail des remanieurs et adaptateurs. Je voudrais pourtant 
me risquer à proposer quelques idées sur les caractères des adaptations, en indiquant 
les particularités des diverses traditions, mais aussi en essayant de mettre en évidence 
des constantes dans ces procédures. Le terrain est, assurément, inégalement exploré, et 
par ailleurs je me sens insuffisamment compétente: je vous demande de considérer les 
idées que j’avance comme de simples hypothèses de travail, et d’excuser mes ignoran- 


ces. 


? P. AEBISCHER, Textes norrois et littérature française du Moyen Age, Genève, 1954: Rolandiana Borealia: 
la «Saga af Runzisvals Bardaga: et ses dérivés scandinaves comparés à la «Chanson de Roland, Lausanne. 
1954; Etudes sur <Otineb. De la chanson de geste à la saga norroise et aux origines de la légende, Berne. 1960. 

+ JULES HORRENT, La «Chanson de Roland» dans les littératures française et espagnole du Moyen Age, Pa- 
ris, 1951. 

$ A. de MANDACH, Naissance et développement de la chanson de geste en Europe, Genève, 1975. 

6 Cf. note 1. 
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Si on s'interroge d’abord sur le choix des textes transposés partout, on constate 
que l’ensemble de la tradition épique française n’a pas été mis à contribution: seul le 
cycle de Charlemagne a donné lieu à des adaptations en tout pays; il y a bien l’excep- 
tion du Willehalm, qui adapte Aliscans: mais malgré quelques hypothèses débattues 
fondées essentiellement sur les romances concernant la connaissance de Guillaume d’O- 
range en Espagne, les autres cycles épiques français, qu’ils soient importants comme 
celui de Guillaume et des Aymerides, ses frères et parents, ou qu’il s'agisse de composi- 
tions secondaires comme celles du cycle des Lorrains, n’ont été exploités hors de France 
que très exceptionnellement. Ce choix ne se justifie évidemment pas par des raisons lit- 
téraires; il s’explique par l'importance de la figure historique de Charlemagne, les traces 
et les souvenirs de son activité et de ses exploits conservés dans toute l’Europe, comme 
d’ailleurs la légende épique, recoupant l’histoire, le rapporte; en face de cette figure à la 
renommée universelle, Guillaume ou Aymeri font figure de héros locaux; peut-être aus- 
si sont-ils trop typiquement l’expression de l'idéologie féodale française pour susciter 
l'intérêt hors de leur zone d’origine; il semble bien, en tout cas, que pour être reçus en 
pays non français, les héros épiques autres que Charlemagne aient dû avoir quelque 
rapport local avec l'aire de diffusion de l’adaptation: si, comme le prouve l'existence de 
fragments tardifs et de textes en prose, Les Lorrains, Ogier le Danois et Renaut de 
Montauban ont été les héros de poèmes néerlandais, n’est-ce pas parce que leurs noms, 
leur origine ou le lieu de leurs exploits les rattachaient à la vallée du Rhin et aux ré- 
gions du Nord de l’Allemagne? 

Autre constatation d'ensemble: la forme épique française, si l’on ne tient pas comp” 
te du cas italien, tout à fait particulier, n’a jamais été adoptée, même aménagée, par les 
traducteurs ou les adaptateurs. La forme épique existant dans chaque zone de diffusion 
à servi à la transcription des poèmes français: le fragment conservé du Roncesvalles 
espagnol est en couplets de vers anisosyllabiques, comme les cantarrs: J. Horrent l’a 
établi dans son étude du texte 1; les adaptations ou traductions germaniques utilisent le 
quatrain rimé, plus tard la prose; c’est également la prose qu’emploient le ou les tra- 
ducteurs de la Karlamagnus saga, une prose aussi dépouillée de toute rhétorique que le 
sont les sagas proprement islandaises. 

Les traditions historiques et culturelles des pays récepteurs commandent donc et 
le choix fait dans la matière épique française, et la forme choisie. Cette interprétation 
en fonction des contextes culturels aboutit aussi à une refonte et à une élaboration des 
contenus narratifs. À défaut d’études poussées en ce sens dans l’ensemble des zones où 
existent des adaptations, l'exemple des textes espagnols à sujet français et celui des 


transpositions allemandes du début du XIII: siècle nous servira à illustrer notre propos. 


7 JuLes HORRENT, <Roncesvalles», étude sur le fragment de cantar de gesta conservé à l’Archivo de Navar- 
re, Paris, 1951. 
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L'Espagne, on le sait, a complètement faites siennes les traditions épiques françaises 
sur la bataille de Roncevaux: concernant un épisode situé en Espagne, un moment des 
guerres de Charlemagne, elles répondent tout à fait aux critères que nous évoquions 
plus haut. Le fragment conservé du poème espagnol, daté du XIII° s. par la critique et 
consacré à la célèbre bataille, ne permettrait guère, toutefois, de juger des éventuelles 
refontes; il ne comprend en effet que la déploration de Charlemagne sur les pairs morts, 
et la teneur de ce passage permet seulement de déduire, par ses allusions à l’ensemble 
disparu auquel il appartient, que la tradition représentée par le texte espagnol est parti- 
culière, et se caractérise par la présence de Renaud de Montauban à la cébèbre bataille; 
un Renaud opposé à Roland par un différend ancien, qui s’efface dans le combat com- 
mun et que termine une réconciliation devant la mort imminente. Mais les chroniques 
rédigées en Espagne nous conservent le contenu de nombreux cantares: en ce qui con- 
cerne la tradition rolandienne, elles témoignent de la création d’un personnage inconnu 
dans les poèmes français, Bernardo del Carpio: à son propos, d’ailleurs, les contradic- 
tions et les obscurités de ces relations historiques sont nombreuses; on y lit plusieurs 
versions de ses origines et de ses exploits; certaines d’entre elles sont sans aucun doute 
à mettre au crédit des chroniqueurs eux-mêmes et ne s’appuient sur aucun cantar; mais 
d’autres, de l’avis de Jacques Horrent, renvoient à une élaboration épique proprement 
espagnole de l’histoire des faits d’armes des Français en Espagne: dans cette narration, 
Bernardo est, comme Roland, neveu de Charlemagne, et, après Roncevaux. il aide l'em- 
pereur à vaincre les Sarrasins, se rend ensuite en France où il s'illustre en compagnie 
des Français, avant de revenir dans sa patrie. On observe ici à l'oeuvre, remarque le cri- 
tique, ce qu’on pourrait appeler un “nationalisme” espagnol, qui refuse de laisser aux 
Français le monopole et la gloire exclusive d’une victoire sur les Sarrasins remportée en 
Espagne, et qui crée un héros autochtone aussi proche de l’empereur que le héros fran- 
çais de Roncevaux, dont il égale ainsi le prestige. C’est le seul aspect politique, d’ailleurs, 
que ces textes historiques permettent de saisir: ils ne nous disent pas si les poèmes 
espagnols comportaient une réflexion spécifique sur la trahison, la vengeance et les 
questions de relations féodales, celles qui sont en cause, dans le Roland français, dans la 
structure des rapports entre Charlemagne, Roland et Ganelon. 

L'autre exemple que nous pouvons tirer des productions espagnoles à sujet fran- 
çais me paraît relever d’une pratique littéraire certainement plus répandue: l’exploita- 
tion de thèmes qui n’ont pas de caractère historique, et qui peuvent, dès lors, voyager 
sans inconvénient d’un domaine littéraire à un autre, dans la mesure même où ils sont 
bâtis sur des canevas folkloriques très largement diffusés. Parmi d’autres textes em- 
pruntés, le Maynete espagnol, que nous retrouvons aussi à travers les chroniques, illus- 
tre cette démarche. En ce cas, à partir de l’oeuvre française racontant l'exil à Tolède de 
Charles chassé de France par ses frères bâtards, et ses amours avec une princesse mu- 
sulmane, les poètes espagnols ont accentué et rendu authentique le caractère espagnol 
du récit, par la précision géographique et toponymique, par le rôle important donné à 
la ville de Tolède et l'importance attribuée aux initiatives de Galienne, la musulmane 


256 MARGUERITE ROSSI 


aimée de Charlemagne. Il ne s’agit là en fait que d’un travail d'aménagement: les cir- 
constances d’un récit dont le contenu est accepté sans problème sont modifiées pour 
qu’il reçoive ainsi, simplement, une couleur d'authenticité locale. Par d’autres moyens 
et dans d’autres perspectives que pour la matière rolandienne, la matière de France est 
naturalisée, rapprochée des réalités espagnoles; elle est aussi infléchie, comme le note 
Jacques Horrent, dans le sens romanesque et courtois: cette tendance est plus sensible 
encore dans les aventures juvéniles de Charlemagne telles qu’elles sont rapportées dans 
les chroniques plus tardives; ainsi dans la Gran Conquista de Ultramar, de la fin du 
XIII siècle, où on lit un récit cyclique comportant la matière des chansons de Berte aus 
grans piés, de Mainet et de la Reine Sebile: la question qui se pose toutefois, et pour la- 
quelle n’existe aucun élément de réponse, est de savoir si c’est la chronique, ou si ce 
sont des cantares antérieurs, qui ont donné ce caractère aux récits ainsi exploités. 

Les adaptations germaniques se situent dans un contexte passablement différent: 
elles supposent, d’abord, l'intermédiaire de la traduction; elles ne rencontrent pas, com- 
me en Espagne, un terrain littéraire et historique propice à l’assimilation; enfin, le dé- 
calage chronologique entre la composition des textes français et leur introduction en 
terre germanique est important, et est cause d’une compréhension et d’une interpréta- 
tion des textes qui les écarte de leur sens originel. M. N. Marly a noté que les traduc- 
tions, qu'il s’agisse du Rolandslied du curé Conrad, ou du Willehalm de Wolfram, ont 
d’abord pour objet de rendre compte du texte français, qu’elles respectent #. Et en effet, 
en ce qui concerne le Rolandslied, on souligne généralement que s’il témoigne de la pié- 
té et de l'esprit religieux de son traducteur, s’il comporte beaucoup d’additions, il de- 
meure proche de la Chanson de Roland. Ensuite vient, dit toujours M. N. Marly, un tra- 
vail d'adaptation habile à partir de cette version fidèle: elle a étudié les effets de ce tra- 
vail en particulier dans le Willehalm 9. Plus tard, au cours de la transmission, les textes 
se dégradent et cessent de présenter la même qualité dans le travail littéraire. Nous di- 
rions plutôt qu'ils deviennent l’objet d’une adaptation plus libre. En quel sens s’opère 
le travail d'adaptation? Les textes empruntés à la tradition épique française sont très 
caractéristiques de l'aspect héroïque et guerrier de la chanson de geste, et tout animés 
de l'esprit de Croisade, puisqu'il s’agit d’Aliscans et de la Chanson de Roland: or ces 
oeuvres sont reçues dans les cours d'Allemagne du Sud en même temps que les romans 
courtois venant également de France: elles sont dès lors interprétées dans la même pers- 
pective, et comme véhicules des mêmes valeurs: les vertus chevaleresques de mesure, de 
magnanimité, de respect de l’adversaire; dans le cas du Willehalm, E. Wiesmann- 


8 M. N. MARLY, Un exemple de la technique d'adaptation de Wolfram: la composition des livres I'et II de 
«Willehalm», «Etudes germaniques», 1979, 34, pp. 249-60. 
9 I. , cbid. 
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Wiedemann 1 a également cherché à montrer que la structure narrative épique a été rem- 
placée par une construction romanesque, c’est-à-dire que le modèle narratif epique 
n’est ni perçu ni compris: l'adaptation courtoise évacue donc la distinction de genre si 
forte en France entre la chanson de geste et le roman, elle efface les aspects relative- 
ment archaïques de la morale épique, comme la démesure, la bonne conscience dans l’éx- 
termination des païens. La distance est extrême entre le modèle et l'aboutissement. 
Cette tendance s’observe également dans le remaniement du Rolandslied opéré au XIII 
siècle (1230 environ) par un anonyme, celui que l’on connaît sous le surnom de Stri- 
cker. Cette deuxième adaptation donne de plus à Charlemagne le rôle essentiel dans le 
récit, en faisant débuter l’ouvrage par la relation de la jeunesse de l’empereur, et en in- 
troduisant dans la narration des éléments de nature politique en relation avec les préoc- 
cupations contemporaines des milieux aristocratiques allemands; Charlemagne est alors 
le titulaire de l'empire romain !!, contrairement à ce qu’on lit dans les poèmes français 
où il est essentiellement la figure du monarque capétien. La présentation par le Stricker 
des relations de Charles avec le pape et de son accession à l’Empire reflète le souci, en 
rapport avec la situation germanique, d’affirmer que la dignité impériale ne doit rien à 
la papauté; on trouve aussi chez lui la thèse que remonte à Charlemagne le droit des 
princes allemands d’élire leur roi: autre affirmation qui se réfère au contexte allemand 
et constitue une nouveauté par rapport au modèle français. 

À défaut de préoccupations politiques décelables, les transpositions scandinaves 
ont aussi cette couleur courtoise, et le motif de la traduction est le souci de s'initier à la 
culture de cour européenne. Ainsi, la diffusion de la chanson de geste est loin de consti- 
tuer un phénomène aux modalités uniformes et l'exportation d’un genre tout constitué: 
le milieu récepteur, avec ses aspects politico-sociaux, culturels et littéraires, est déter- 
minant; si en Espagne demeurent pour la matière de France la forme et l'inspiration 
épiques, c’est qu’il existe une tradition épique espagnole, que les thèmes des chansons 
paraissent appartenir à l’histoire d’Espagne, ce qui permet leur assimilation, par divers 
mécanismes d’adaptation dont on ne saurait oublier l'importance. Les conditions diffé- 
rentes de l'Allemagne du Sud au XII siècle, et la relation aux textes français sentis 
comme étrangers conduisent à l'interprétation courtoise et romanesque. Le cas franco- 
italien justifierait d’autres analyses, aussi bien que l’introduction en pays scandinave de 
la matière de France dans le moule des sagas: la sécheresse et le laconisme reprochés 
par Acbischer au traducteur du Roland ne relèvent-ils pas précisément des conventions 
de ce genre qui refuse toute rhétorique et tire ses effets de la simple relation des faits? 
Pour cette raison essentielle qu’est le rôle déterminant du milieu récepteur, on peut 


10E. WIESMANN-WIEDEMANN, Le roman de «Willehalm» de Wolfram d'Eschenbach et l'épopée d'<Aliscans:. 
Etude de la transformation de l'épopée en roman, Güppingen, 1976. 

1 R. FoLz, Charlemagne en Allemagne, dans Charlemagne et l'épopée romane. Actes du VIF congrès de 
la Société Rencesvals, Liège, 1978, I, pp. 86 et 96-7. 


258 MARGUERITE ROSSI 


donc conclure que la diffusion de la chanson de geste française n’est qu’exceptionnelle- 
ment ou apparemment la diffusion d’un genre: se répandent en fait des sujets, des thè- 
mes narratifs héroïques, des personnages, le tout interprété à la lumière des traditions 
littéraires, culturelles et politiques qu'ils rencontrent et de la demande d’un public nou- 


veau et différent. 


K X * 


L'examen du second problème que je dois traiter sera bref: en effet le rôle de sour- 
ce ou de modèle de la chanson de geste française vis-à-vis des autres productions épi- 
ques médiévales est extrêmement réduit. Pour des raisons de chronologie et de contacts, 
il n’est à envisager que dans le domaine espagnol et le domaine germanique. À dire 
vrai, dans la première de ces aires, beaucoup de savants ont longtemps attribué un rôle 
essentiel à la chanson de geste dans la genèse des cantares: l'importance en Espagne de 
la matière de France, le fait que les premiers textes espagnols conservés ne sont pas an- 
térieurs à la fin du XI° siècle, époque où la chanson de geste avait déjà produit beau- 
coup de chefs-d’oeuvre, les preuves de la connaissance du texte du Roland par l’auteur 
du Poème du Cid sont autant d'arguments qui permettaient cette hypothèse; elle est 
loin cependant d’avoir fait l’unanimité; le caractère de l'épopée castillane est en effet 
profondément autochtone: sa versification originale n’a rien à voir avec le décasyllabe 
assonancé en usage dans la chanson de geste: certains traits archaïques de la langue tra- 
ditionnelle utilisée dans les poèmes conservés attestent une tradition d’activité épique 
bien antérieure à la date de composition de ces derniers, et peut-être à celle des pre- 
miers textes français !2. Cela n'empêche pas évidemment de compter légitimement cer- 
tains textes français parmi les sources des poètes espagnols: il est bien connu que le 
Poème du Cid, comme l’a montré M. Colin Smith l, doit beaucoup dans son style et ses 
clichés. à la Chanson de Roland. Sans doute la moisson serait-elle plus ample si, dans 
beaucoup de cas, le mode de connaissance indirect que nous avons des textes espagnols 
n'interdisait pas les procédures classiques de rapprochement de textes. 

En domaine germanique, le rapport reconnu avec l'épopée française est beaucoup 
plus lointain: la tradition épique germanique n'est-elle pas d’ailleurs, elle aussi, attestée 
depuis des temps fort reculés, sous forme de chants épiques courts concernant des hé- 
ros mythiques ou historiques? J. Bumke, dans son ouvrage sur les rapports de la littéra- 
ture germanique avec les littératures romanes 14, signale des ressemblances entre la 
chanson de geste et les textes dits de jongleurs, du XIT: siècle, mais il ne les attribue pas 


12 Je signale que je rapporte là les arguments avancés par Jacques Horrent dans un travail d'ensemble 
non encore paru sur l'épopée espagnole qu’il a bien voulu me communiquer. 

5 C, SmrrH, EÉstudios Cidianos, Madrid, 1977. 

14 J. BUMKE, Die Romanisch-Deutschen Literaturbeziehungen im Mittelalter, Heidelberg, 1967. 
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à des contacts précis: il y voit plutôt le résultat d’une connaissance similaire de motifs 
et de thèmes largement répandus; s’il y a eu des emprunts, ils ne sont encore ni identi- 
fiés ni répertoriés. En ce qui concerne les productions qui nous sont parvenues par des 
textes du XIII siècle, textes sans doute précédés d’états que nous ne pouvons que recons- 
tituer, on admet communément que la connaissance des chansons de geste françaises 
aurait joué un rôle d'incitation, suggérant à des poètes l’idée de regrouper des chants 
épiques traditionnels en longs poèmes narratifs; ainsi seraient nés le Nibelungenlied et 
les épopées du cycle de Dietrich. Mais leur contenu lui-même paraît devoir bien peu, ou 
même rien, aux chansons de geste. L'hypothèse ancienne de l'influence de la Geste de 
Guillaume d'Orange sur la constitution du cycle de Dietrich n’est plus retenue; tout au 
plus retrouve-t-on dans le Livre de Ravenne, récit de l’ultime défaite de Dietrich, un 
motif qui peut paraître venir de la tradition française 15: il s’agit du thème des enfants 
héroïques qui échappent à la surveillance de leurs gardiens pour venir participer à la 
bataille: comme le jeune Roland et ses compagnons de la Chanson d'Aspremont, on voit 
dans le Livre de Ravenne les fils d’Etzel, malgré les interdits et la surveillance des adul- 
tes, se rendre sur le champ de bataille, et c’est ainsi qu'ils trouveront la mort. La ren- 
contre entre les traditions française et germanique est ici tout à fait ponctuelle. on le 
voit. Le Nibelungenlied a donné matière à des rapprochements d’une portée tout aussi 
limitée; ainsi on a parfois conjecturé que le motif de la chasse tragique. qui dans le poe- 
me allemand est le cadre de la mort de Siegfried, est un emprunt à la chanson de geste: 
et il est vrai qu’il s’agit d’un motif familier à l'épopée française. et qu'on retrouve dans 
plusieurs chansons: dans Garin le Loheren, le duc Bègues est assassiné au cours d'une 
chasse au sanglier: à la fois poursuivant et poursuivi, il est traqué lui-même à son insu 
pendant qu'il traque la bête, et il mourra quand il l’aura atteinte: on retrouve aussi le 
thème dans Daurel et Beton et Beuve de Hanstone, ces deux versions voisines d’une 
même légende. C’est au cours d’une chasse que le père de Beuve est tué par le traître 
Doon. Mais on n’a pas apporté de preuve de contact permettant de conclure à l’em- 
prunt, et J. Bumke conclut là et ailleurs à une coïncidence dans le choix de motifs nar- 
ratifs largement représentés dans le fonds légendaire et folklorique commun à toute 
l’Europe 6. La parenté des genres et cette communauté de référence suffisent à expliquer 
les similitudes et les rencontres, mais on ne saurait parler de rapport de source à texte 
dérivé. Pour être complète, je rappellerai ici la question débattue de l'influence d’un tex- 
te concernant Charlemagne sur les sagas, respectivement norvégienne et islandaise, 
consacrées à Olaf Tryggvason et à Hrolf Krakiï: influence limitée, et dont on ne sait pas 
avec certitude à quel texte sur Charlemagne il faudrait la rapporter: s’agissait-il même 


encore d’un texte épique? !?. 


15 G. Zixk, Les légendes épiques de Dietrich et d'Ermrich, Lyon-Paris, 1950, pp. 141 et 149. 
16 J. BUMKE. op. cit., pp. 27-8. 
17 En dernier lieu, cf. E. LONNROTH, Charlemagne, Hrolf Kraki, Olaf Tryggvason. Parallels in the heroic 


tradition, dans Les relations littéraires franco-scandinaves, Paris, 1972, pp. 29-52. 
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Cette étude des sources et des influences met donc en évidence la rareté des em- 
prunts faits par les autres traditions épiques à la chanson de geste: certes motifs et the- 
mes circulent; les oeuvres françaises jouent un rôle d'incitation et de référence, mais le 
lien étroit qui unit chacune des épopées de la période médiévale à une tradition natio- 
nale exclut les contaminations; ou bien la matière de France est reçue et développée en 
tant que telle, même si, comme en Espagne, elle fait l’objet d’une véritable appropria- 
tion; ou bien elle est tout à fait ignorée. Ce trait se rattache à un aspect tout à fait spé- 
cifique des épopées médiévales: le sentiment qu’auteurs et public avaient de leur carac- 
tère historique et national: les récits de faits réellement advenus ou considérés comme 
tels, ne peuvent, contrairement à ce qui est du domaine de la fiction, faire l’objet de 
manipulations littéraires: l'emprunt de contenu n’a tout simplement pas de sens, il ne 
peut apparaître que comme une falsification, voire une absurdité. La liberté qui est le 
propre de l’imaginaire est réservée au romanesque. 

Cette constatation plutôt négative incite à tenter d’autres approches en vue de sai- 
sir des points communs entre les productions épiques médiévales; à la recherche de 
contacts attestés, on peut substituer une enquête sur les similitudes entre productions 
parentes et contemporaines, faire apparaître des parallélismes, et, dans un même mou- 
vement, mesurer et mettre en relief les écarts qui demeurent et ressortent d’autant plus 
sur cet arrière-fond commun. Les critiques qui s’y sont attachés ont adopté des pers- 
pectives diverses; je me propose de répertorier rapidement les travaux récents ainsi 
orientés, d’ailleurs assez peu nombreux. 


x x *% 


L'appartenance au même genre et le recours à des techniques comparables déter- 
minent évidemment les ressemblances les plus immédiatement saisissables entre les tex- 
tes épiques médiévaux des différentes traditions; il est même facile, dans ce genre de 
rapprochements, de prendre en compte des oeuvres qui, chronologiquement ou par leur 
aire géographique, s’écartent de l’ensemble considéré dans les recherches mentionnées 
jusqu'ici; les rapprochements faits dans cette optique concernent généralement les 
aspects par lesquels se définit un genre narratif: les thèmes du récit, les personnages, le 
style. C’est ainsi que récemment J. Duggan a mis à profit sa connaissance du style for- 
mulaire pour rapprocher, de ce point de vue le Cantar de Mio Cid et la Chanson de Ro- 
land ‘8, tandis que Antje Missfeldt recherchait les rapports entre la technique du décou- 
page des épisodes dans diverses oeuvres allemandes et la technique française de la lais- 


18 J. DUGGAN, Formulaic diction in thé Cantar de Mio Cid and the Old French Epic, «Forum for Modern 
Language Studies», 10, 1974, pp. 260-9. 
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se l°; ou que précédemment B. Huppé avait étudié la représentation de la nature dans le 
Beowulf et le Roland ?. Personnages et thèmes narratifs n’ont guère été l’objet de re- 
cherches récentes dans cette perspective, les rencontres en ce domaine ayant été inven- 
toriées depuis longtemps. On peut signaler, mais déjà anciens, le rapprochement de G. 
Burgess entre Roland et le Cid 2!, et l’article de P. Bancourt mettant en évidence la com- 
munauté de motifs narratifs qu’on observe entre Aiol, chanson française du XIII siècle, 
et la geste byzantine de Digénis Akritas, ceci évidemment en dehors de tout rapport 
possible de source 22. Dans une autre perspective, John Simpson, examinant l'attitude 
des héros sur trois problèmes moraux dans le Beowulf, le Nibelungenlied et la Chanson 
de Roland, décèle chez eux une caractéristique commune: ils incarnent la démesure, 
trait propre à la deuxième fonction de la trilogie conceptuelle indo-européenne, la fonc- 
tion guerrière. Le parallélisme est en ce cas fondé sur l'hypothèse d’un fonds culturel 
commun très ancien #. On n’a pas encore d’autres études comparatives conduites dans 
cette optique, celle que Joël Grisward a adoptée pour rendre compte de la genèse et de 
la structure de certaines chansons de geste. On le constate, ces terrains classiques de la 
recherche comparative sont actuellement passablement désertés: explorés depuis long- 
temps, peut-être n'ont-ils plus grand’chose à livrer. encore que. dans le domaine fran- 
çais, on ne se soit guère intéressé qu'aux textes les plus anciens: sans doute serait-il en- 
richissant, dès lors qu’il est question de définir les constantes d’un genre, de prendre en 
compte l’ensemble du corpus français; mais son étendue même rend la chose malaisée. 
en l’absence d’un index des thèmes narratifs de la chanson de geste française. et d'une 
meilleure connaissance des utilisations qui y sont faites de la technique formulaire et 
des stéréotypes. En fait il apparaît surtout qu’actuellement cette approche à caractère 
fragmentaire, qui ne s'appuie pas sur des hypothèses à portée générale tend à céder la 
place à des démarches critiques plus ambitieuses, qui s’efforcent de situer l’analyse à 
d’autres niveaux ou visent à la comparaison des oeuvres considérées dans leur totalité, 
en faisant intervenir d’autres principes d'explication que ceux de la critique littéraire 


classique. 


19 A. MisSFELDT, Ein Vergleich der Laisseneinheïten in der «Chanson de Roland; (Hs O) mit der Abschnit- 
tstechnik in Konrads <Rolandslied», «Zeitschrift für deutsche Philologie», 92, 1973, pp. 321-38, et Die 
Abschnittgliederung und ihre Funktion in Mittelhochdeutscher Epik, Güppingen, 1978. 

20 B. HUPPÉ, Nature in «Beowulf; and «Roland», «Olifant», 1977, p. 311. 

2° G. S. BURGESS, Some Thoughts on Roland and Rodrigue, «Modern Language Review». 66, 1971, pp. 
40-52. 

22 P. BANCOURT, Etude de quelques motifs communs à l'épopée byzantine de «Digénis Akritas: et à la 
chanson d’Aiol, «Romania», 95, 1974, pp. 508-32. 

3° J. M. SIMPSON, Comparative structural analysis of three ethical questions in <Beowulf;, the «<Nibelun- 
genlied> and the «Chanson de Roland, «Journal of indo-european studies», 1975, pp. 239-54. 
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Il convient d’abord ici de mentionner l’analyse de E. Dorfman, dans son ouvrage de 
1972 sur le narrème dans l’épopée romane médiévale 4. Il a tenté de démontrer la pré- 
sence d’une structure profonde identique dans toutes les épopées françaises et espa- 
gnoles: elles seraient composées d’une suite d’unités narratives, les narrèmes, organi- 
sées partout pour former la même séquence: outrage-trahison-vengeance-punition/ 
récompense; on aperçoit sans peine que peut aussi entrer dans ce moule le Nibelun- 
genlied, récit d’une double vengeance — vengeance de Brynhild, vengeance de 
Kriemhild (la seconde était par ailleurs la punition de la première) — accomplie par le 
moyen d’une double trahison; la présence de cette structure constituerait à proprement 
parler le genre, en opposition au roman défini par une autre suite de narrèmes. Un autre 
intérêt de cette démarche est de prendre en compte pour les rapprocher non pas des 
motifs isolés, mais les oeuvres considérées dans leur construction d'ensemble; on a tou- 
tefois tôt vu que le principal inconvénient du modèle de Dorfman était sa rigidité: ne 
doit-il pas, pour l’appliquer au Cid, négliger toute la première partie du poème? Il fait 
aussi bon marché des facteurs chronologiques et des changements qu’entrainent les 
évolutions sociales: Cesare Acutis a montré par exemple qu’une séquence outrage- 
vengeance sans punition existe dans les textes épiques médiévaux les plus anciens, cor- 
respondant à une conception essentiellement privée et germanique du droit; l’introduc- 
tion de la punition de l’acte de vengeance est plus tardive et correspond à une phase de 
développement de la puissance publique qui se substitue aux agents de la vengeance 
privée, et leur interdit de se faire à eux-mêmes justice #. Mais l’objection la plus fondée 
qu’on puisse faire à la recherche de Dorfman est à mon avis celle qui a été formulée par 
Cesare Segre 26: démarche réductrice, elle ramène tout texte à une structure élémentai- 
re; or l’oeuvre littéraire, et ce dont en elle il faut que la critique rende compte, n’est-ce 
pas précisément tout ce qui, en un temps et un lieu donnés s’ajoute de particulier à ce 
schéma abstrait, signe vide disponible pour des messages concrets liés à une histoire et 
à un public? 

Dans cette optique, les facteurs explicatifs à retenir et à mettre en évidence parce 
qu'ils sont vraiment éclairants sont du domaine historique au sens large: faits et situa- 
tions politiques et sociaux, mentalités, élaborations idéologiques par lesquelles les s0- 
ciétés interprètent pour elles-mêmes les mouvements qui les agitent, les crises qu’elles 
vivent ou tout simplement leur organisation? Cette démarche est classique dans l’étude 
des littératures de chaque pays: on sait donc que c’est une approche complexe, car on 
doit prendre en compte, dans l’oeuvre, des significations qui ne sont pas toujours appa- 
rentes, et du côté de l’histoire, des données qui ne sont pas seulement du domaine de 


24 E. DORFMAN, The narreme in the medieval romance Epic, Toronto, 1969. 

25 C. ACUTIS, La leggenda degli Infanti di Lara. Due forme epiche nel Medioevo occidentale, Torino, 1978. 

2% C. SEGRE, Le strutture narrative e la storia, dans CS., Semiotica, storia e cultura, Padova, 1977, pp. 
25-37. 
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l’histoire événementielle. La difficulté est nécessairement encore plus grande quand il 
s’agit de tenter dans cette perspective des rapprochements comparatifs: c’est une tâche 
hasardeuse que d’interpréter en parallèle des textes produits dans des sociétés en partie 
différentes et qui appliquent des conventions littéraires qui ne sont pas entièrement 
identiques. En cas de succès, l’intérêt de ces parallélismes est de rendre compte des si- 
militudes qui tiennent aux rencontres de situation économique ou politique, — cadre 
féodal commun, évolution identique de sociétés contemporaines; surtout, la méthode 
permet de faire ressortir en même temps les écarts entre les textes, écarts que l’on peut 
attribuer aux particularités de l’histoire propre des sociétés concernées; en vérité, il faut 
tenir compte de tant de paramètres que les cas où des poèmes appartenant à des tradi- 
tions différentes peuvent être ainsi analysés ne sont pas nombreux. Une situation parti- 
culièrement favorable à ce genre d’observation est représentée par le choix de J. de Ca- 
luwé, qui a éclairé ainsi les différences narratives entre Beuve de Hanstone et Daurel et 
Beton (nous sommes ici aux marges de mon sujet, puisqu'il ne s’agit pas de textes fran- 
çais et étrangers, mais d’oc et d’oïl: mais l'exemple est très éclairant): il fait intervenir 
pour expliquer certaines différences dans la narration les usages féodaux différents du 
Nord et du Midi. En ce cas, le problème est simplifié sur le plan littéraire, puisque les 
poèmes comparés représentent deux formes du même récit ?7. En rapprochant du Poe- 
ma de Mio Cid l'ensemble Charroi de Nîmes - Prise d'Orange, M. L. Meneghetti s’atta- 
quait à une entreprise plus difficile 2: la simple décision d'établir des rapports ici sup- 
pose un double décodage: il ne suffit pas en effet que les intrigues des deux textes 
soient à première vue superposables; il faut aussi s’assurer que la mise en oeuvre de 
motifs stéréotypés du côté français, le récit d'événements historiques du côté espagnol, 
n’ont pas produit une simple coïncidence. Ceci dit, le recours à l’histoire permet en ce cas de 
montrer comment l’ascension respective des deux héros Guillaume et Rodrigue est la 
projection idéale de couches sociales comparables dans deux sociétés où le deuxième 
âge féodal a sensiblement les mêmes traits; en même temps, ressortent clairement les 
particularités qui, en raison du caractère plus ouvert de la situation castillane, opposent 
le Cantar à la chanson de geste. 

Mais c’est là un exemple privilégié: plus souvent, je le crains, autant en raison de 
l'état où nous sont parvenus les textes qu’en raison de leurs trop grandes différences, 
on devra se contenter de se demander dans quelle mesure les thèmes politiques et idéo- 
logiques communs aux sociétés féodales sont infléchis par les conditions particulières à 
chaque pays; sans doute relèvent de ce type d'analyse la définition du rôle et de la re- 
présentation du roi, la portée et le sens des récits de révolte, le degré auquel une collecti- 


21 J. de CALUWÉ, Epopée d'oc et épopée d'oil au XIT° siècle, dans «Perspectives médiévales», 6, 1980, pp. 
5-9. 

28 M. L. MENECHETTI, Le butin, l'honneur, le lignage: la carrière d'un héros épique, dans VIII Congreso de 
la Société Rencesvals, Pamplona, 1981, pp. 335-44. 


264 MARGUERITE ROSSI 


vité supporte les querelles familiales et les guerres privées, son interprétation du chris- 
tianisme; parfois peut-être, il sera possible de saisir les conséquences de ces optiques 
différentes sur le contenu narratif des poèmes. Dans cette recherche, le corpus français 
des chansons de geste, en définitive peu exploité, offre matière à comparaison avec l'Es- 
pagne sur tous les thèmes que je viens d’énumérer. Cette évaluation simultanée des 
ressemblances et des écarts reliés à un contexte historique, comme d’ailleurs toutes les 
démarches de comparaison mentionnée ci-dessus, reposent sur le postulat de similitu- 
des et en établissent quelques-unes. En fait, elles ne doivent pas faire oublier les pro- 
fondes différences qui séparent les épopées médiévales, et en particulier tout ce qui op- 
pose la chanson de geste aux autres épopées en langue vernaculaire. Je ne m’étendrai 
pas ici sur les caractères propres de chaque littérature, connus depuis longtemps; je 
rappellerai simplement quel écart sépare les épopées romanes, à contenu historique, et 
une épopée germanique, représentée surtout par le Nibelungenlied, qui situe dans un 
passé très reculé des récits très largement mythiques, et qui fait du destin et des pas- 
sions humaines les moteurs essentiels d’une action tragique. La distance est grande 
aussi, malgré l'orientation historique commune, entre les cantares et les chansons de 
geste: certaines des différences, comme la forme métrique, la plus grande cruauté des 
récits espagnols, ne peuvent guère qu'être constatées; d’autres tiennent évidemment à 
une histoire politique différente: si la chanson de geste est beaucoup plus monarchique 
que les cantares, si le rôle du roi y est beaucoup plus important et aussi beaucoup plus 
contesté, c’est parce que l’ascension des Capétiens et la centralisation en un seul royau- 
me est le grand fait de l’histoire médiévale française et que la situation espagnole est 
fort différente; si les Maures sont partie prenante dans les intrigues espagnoles et diffè- 
rent des Sarrasins mythiques de la chanson de geste, c’est qu’ils sont une part de la po- 
pulation de l'Espagne médiévale, et non pas un mythe destiné à incarner, comme dans 
la chanson de geste, toutes les hantises d’une société. Au demeurant, si les récits espa- 
gnols et les récits français, même chantés côte à côte et dans la même forme, ne se sont 
pas, semble-t-il, contaminés en Espagne, c’est que l'approche espagnole de l’histoire, 
directe dans ses emprunts et son interprétation, conduit à voir dans la réalité espagnole 
et l'histoire épique française située théoriquement aux temps carolingiens des séries de 
faits différents qu’il n’y avait aucune raison de mêler ou de superposer. Et nous en arri- 
vons ainsi à ce qui n’est pas perçu, et par conséquent pas transposé dans la lecture 
espagnole de la chanson de geste: le système signifiant à deux niveaux de l’épopée fran- 
çaise; on le sait, le cadre et les personnages carolingiens et tout un arsenal de stéréoty- 
pes narratifs sont utilisés pour narrer des événements pseudo-historiques qui, en fait, 
renvoient à la réalité et aux problèmes du royaume capétien des XII° et XIII siècles. Ce 
qui est transposition est compris en Espagne comme fait historique. Il en est d’ailleurs 
de même dans les autres pays; et du fait même, le mécanisme cyclique, qui est lutilisa- 
tion des mêmes figures et des mêmes sujets pour développer, en introduisant des va- 
riantes de construction, des réflexions sur des situations d’actualité, n’est pas compris: 


il est lu comme une succession biographique, et les ensembles consacrés à Charlemagne 
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prennent dès lors l’allure de récits relatant une vie fort longue remplie de multiples 
exploits. C’est ce que proposent en Allemagne au XIV siècle le Karlmeinet, en Islande 
la Karlamagnussaga. On retrouvera ce mécanisme en France même, à la fin de l’âge 
épique, dans le passage aux mises en prose, à une période où la dimension historique 
devient avant tout chronologique. 

Ma conclusion sera donc que les rapports entre l’épopée française et l'épopée non- 
française n’ont jamais été de véritables échanges, comme il peut s’en produire fréquem- 
ment à l’intérieur d’un genre littéraire aux conventions communes: les similitudes sont ponc- 
tuelles, l’orientation parallèle des différentes productions vers la mise en forme et l’é- 
laboration d’un donné historico-légendaire national a précisément abouti à des conte- 
nus littéraires trop spécifiques pour qu’un amalgame soit possible. Particulièrement la 
chanson de geste, en raison de sa genèse précoce et du type de message qu’elle adresse à 
un public féodal français, est totalement imperméable aux influences étrangères: alors 
qu'elle pourra s’ouvrir au roman, dont elle assimilera au moins superficiellement les 
fictions. Ailleurs, la diffusion à l’échelle européenne des thèmes français ne doit pas fai- 
re illusion: il s’agit de matière de France, non d’épopée française, même en Espagne où 
un certain nombre de circonstances favorables ont amené la création de cantares à sujet 
carolingien. On pourra donc dégager encore à l’avenir certains parallélismes, découvrir 
des rapports ponctuels: pour l'essentiel, chaque domaine est indépendant et se dévelop- 
pe par référence à lui-même. Il n’y a pas d’épopée féodale européenne: ressemblances 
sociales, formes de pensée et options religieuses communes n’ont pas suffi à transcen- 


der les particularismes et à créer l’unité dans le domaine littéraire. 


Le thème de l’ambassade insolente dans les 
chansons de geste françaises et la littérature 
arabo-turque 


par Pauz Baxcourr 


Une étude comparée de la Geste turque de Mélik Danismend ! et de la chanson de 
geste française se justifie à plus d’un titre. La première rédaction de la Geste turque a 
eu lieu dans la période de rédaction des chansons de geste françaises {milieu du XIF sie- 
cle - fin du XIII‘) C’est en effet vers le milieu du XII siècle que Mavlana Ibn ‘Al ras- 
sembla pour le sultan seldjoukide Izzeddin Keykavus II la tradition épique orale relati- 
ve à Mélik Danismend ? et si, la première rédaction ayant été perdue, nous devons tra- 
vailler sur le remaniement effectué au milieu du XIV® siècle par le chroniqueur ‘Arif 
‘AIT qui a réécrit, divisé en chapitres et coupé de morceaux de vers le texte ancien, le 
fond du récit appartient bien, selon Irène Mélikoff, au premier rédacteur ?. Le héros, 
Mélik Danismend, a pour modèle un très historique chef turcoman qui, à la fin du XII° 
siècle se tailla un émirat en Cappadoce. Les noms de Hugues de Vermandois, mortelle- 
ment blessé à Héraclée (1097) et de Raymond de Saint-Gilles se reconnaissent sous la 
transposition qu'ils ont subie en passant dans le texte turc. Par son inspiration la Geste 
turque se rapproche de la plupart de nos chansons de geste car s’y mêlent, dans un 
écheveau complexe, l’histoire, la légende, le folklore, les emprunts à des littératures voi- 
sines, cependant que s’y reflète l’esprit de guerre sainte et que s’y exerce l’influence des 
courants religieux contemporains. Elle s’en rapproche aussi par des procédés d’inven- 
tion analogues à ceux dont se sont servis nos trouvères. Tel héros, telle héroïne se voit 


attribuer les aventures vécues par des personnages historiques. Il est curieux de consta- 


! La Geste de Mélik Danismend, éd. par 1. MÉLIKOFF, Paris, 1960, («Bibliothèque archéologique et histori- 
que de l’Institut français d’archéologie d'Istanbul, X). 

2 Ibid. 1, pp. 54-6. 

3 Ibid. I, p. 64. 
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ter que les Francs, comme certains Sarrasins de nos chansons, y sont anthropophages et 
que les chrétiens y adorent des idoles préislamiques ou imaginaires qui portent des 
noms aussi fantaisistes que notre Tervagan. 

Y figurent des thèmes comparables: le déguisement, le personnage de la jeune fille 
virile, la conversion par contrainte, par amour ou par estime, le combat singulier où 
l’un des champions adopte la foi de son adversaire par admiration pour lui et devient 
son compagnon 4. Le thème de l'ambassade insolente est l’un de ces thèmes communs. 
Dans la chanson de geste française aucun thème n’eut sans doute de carrière aussi lon- 
gue ni ne fut plus souvent traité et renouvelé. Il a cette particularité que sa structure 
est inséparable de son existence, si bien que, pour une étude comparée, il est facile de 
relever les ressemblances qui rapprochent ou les différences qui distinguent la Geste 
turque et la geste française. 

Dans La Geste de Mélik Danismend il existe au moins quatre ambassades insolen- 
tes. La première est assurée par Mélik, le héros lui-même. Il a intercepté un message 
destiné au chrétien Miknäs et il assume le rôle du messager chrétien auquel il s’est subs- 
titué, à peu près comme Guillaume qui, dans La Prise d'Orange, se fait passer pour 
musulman et se dit contraint par Guillaume de porter un message à Arragon. Mélik qui, 
par sa haute stature, suscite l’étonnement de l'assistance, chevauche droit vers la tente 
de Miknäâs, lui transmet fidèlement les salutations et le message, mais bientôt il jette le 
masque: «Celui qu’on appelle Mélik, c’est moib. Il insulte Miknäs, le fend en deux jus- 
qu’à l’arçon de sa selle avec son épée et envoie son âme en enfer. Encerclé, Mélik réus- 
sit à s'échapper ‘. 

La seconde est une ambassade chrétienne conduite par le chambellan de Nestor ac- 
compagné d’une centaine d’hommes. Celui-ci, ayant rendu hommage à Mélik, lui tend 
la lettre: elle promet aux musulmans, en compensation des dommages causés, leur 
extermination. la dévastation de Melitène, Damas, Alep et Bagdad, à moins que le com- 
pagnon même de Mélik: Artukhî et l'épouse de celui-ci, Efromiya, l’héroïne de la Geste, 
ne soient livrés à leurs ennemis. Mélik, ayant fait déchirer la lettre, réagit en coupant le 
nez. les oreilles et la barbe des messagers qui refusent de se convertir et il envoie à son 
tour à ses ennemis un message les menaçant de mort s’ils ne deviennent musulmans 6. 

Le troisième message est adressé par Mélik à Nestor et à Shattat. Le messager turc, 
introduit auprès de Nestor, lui remet la lettre. Venu pour conquérir le pays et pour y 
convertir le peuple à la Foi, Mélik l’y menace de son glaive et du châtiment de Dieu. s’il 
ne devient musulman, et il lui promet de lui rendre sa principauté, s’il se convertit. Nes- 


tor se met en colère. La lettre est déchirée et le messager pendu ?. 


4 Ibid. L, pp. 71-142; pp. 162-70. 
$ Ibid. 1, pp. 280-1. 
6 Ibid. , I, pp. 286-7. 
T Ibid. , 1, pp. 378-9. 
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Le dernier message est confié à l’espion Yahya: Mélik, après un acte de foi en Al- 
lah, conseille à Nestor et à Shattät de ne pas se fier à leurs forces «car, pour anéantir un 
troupeau de moutons, il suffit d’un seul boucher», mais de prononcer la profession de 
Foi musulmane. Les deux chrétiens déchirent la lettre et auraient fait périr le messager. 
sans l’intervention de Selähil (= Raymond de Saint-Gilles), qui rappelle qu’«il est contre 
tout usage de mettre les messagers à mort 8. 

Ces quatre scènes sont bien des ambassades insolentes par leur esprit. L’insolence 
et la violence, inséparables du thème et étroitement liées entre elles, y sont représentées 
également. La violence veut que le messager soit un guerrier. Il est armé (Mélik comme 
Ganelon ? ou Tornebeuf 1°). Il est redoutable par sa “haute stature” et sa détermina- 
tion !!. Il prend ou veut prendre l'initiative de la violence !? ou déclenche le premier 
une échauffourée l3. À l’insolence du messager, l’insulté réplique par la violence, s’ap- 
prêtant à frapper l#, frappant en effet 1, ordonnant de frapper !f, tuant, mutilant !? ou 
voulant pendre ou mutiler l’insulteur 8. Dans les deux gestes quelqu'un peut intervenir 
pour suspendre ou éviter la violence: Selähil !?, l’“algalife” 20, Naime 2!, Ogier 22, l'épou- 
se d’Aiquin #, le messager lui-même 4. L’insolence du messager s'exprime par la 
même exigence de conversion #, par des insultes 26, des propositions humiliantes ?7, des 


menaces de mort 28. 


8 Jbid., 1, pp. 405-6. 
© La Chanson de Roland, éd. par P. JONIN, Paris, 1979, (Gallimard, collection folio”}, v. 443. 

10° Aiol, éd. par J. NORMAND et G. RAYNAUD, Paris, 1877, («Société des Anciens Textes Français», v. 4001. 

11 La Geste de Mélik Danismend, p. 280. 

12 Gui de Bourgogne, éd. par F. GUESSARD et H. MICHELANT, Paris, 1859, («Anciens poètes de France, 1}, 
vv. 1911-42. 

1° Aiquin, éd. par F. JACQUES, Aix-en-Provence-Paris, 1979, («Senefiance», 8), vv. 399-405. 

14 Rol., v. 439. 

1 Aiquin, v. 300. 

18 Gui de Bourgogne, v. 1966. 

17 La Geste de Mélik Danismend, pp. 278. 287. 

18 Aiol, vv. 4076-8. 

1% La Geste de Mélik Danismend, p. 406. 

20 Rol. v. 453. 

2° La Chanson d'Aspremont, éd. par L. BRANDIN, Paris, 2° éd.. 1924, v. 371. Gaydon, éd. par F. GUESSARD 
et S. LUCE, Paris, 1862 («Anciens poètes de la France», 7}, v. 3627. 

2 La Chevalerie d'Ogier de Danemarche, éd. par M. EUSEBI, Milano-Varese, 1963, («Testi e documenti di 
letteratura moderna»), v. 4504. 

2 Aiquin, vv. 320-8. 

24° Aiol, v. 4026: Gui de Bourgogne, v. 2117. 

2 La Geste de Mélik Danismend, pp. 287, 378, 404: Rol., v. 431: etc... 

26 La Geste de Mélik Danismend, p. 406: Aiol, v. 8826. 

27 La Geste de Mélik Danismend, p. 287: Gui de Bourgogne, v. 1927. 

28 La Geste de Mélik Danismend, pp. 287. 378. 406. 
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Ainsi la même violence, la même insolence, parcourant également l'ambassade 
franque ou turque ont suscité des personnages presque identiques par leur aspect, leur 
hardiesse, leur fonction, agissant et réagissant l’un par rapport à l’autre dans l'unité 
d’une scène articulée de la même façon autour d’un message de même contenu. Ces 
analogies pourraient laisser croire à quelque influence littéraire. [rène Melikoff ne le 
suppose nullement. De plus examen des textes montre, par rapport à l’ambassade tur- 
que. l'originalité de l'ambassade franque pour la structure et pour le fond. 

En effet l'ambassade turque ne s’ordonne jamais aussi rigoureusement que Pam- 
bassade franque, qui comporte toujours cinq moments successifs: 1) salutation ou refus 
de salutation - 2) message insolent - 3) réplique du prince insulté - 4) riposte du messa- 
ger - 5) intervention de l’assistance pour ou contre lui. D’une ambassade à l’autre les 
variations, très nombreuses, interviennent, non dans l’organisation de la scène, mais à 
l'intérieur de ses divers moments. Dans l'ambassade turque ceux-ci ne sont jamais tous 
réunis. 

Une autre différence porte sur le fond. Le message franc est essentiellement oral. 
Le messager dit ou conte son message 2, Il rappelle à l’assistance qu’elle doit esculter e 
oir 30, Le message écrit confirme et suit le message oral. Ganelon #!, Ripé de Doul ?? re- 
mettent le bref entre les mains du destinataire, après l’avoir dit. Balan demande le silen- 
ce, dit son message, remet la lettre et garantit sur sa personne la conformité du message 
oral avec le texte rédigé 33. Le message turc, sauf dans la première ambassade accomplie 
par Mélik, n’est pas dit mais écrit. Le messager n’y est qu’un facteur, et le contenu du 
message peut nous être révélé avant le départ du messager et non, en deuxième posi- 
tion, selon l’ordonnance habituelle de l'ambassade franque. 

Nous touchons ici à une différence de civilisation. Le message franc est un défi: 
dans Aiol, dans Aiquin 2523), dans la Chevalerie d'Ogier, dans Gaydon %#, le verbe des- 
fier désigne l’action de transmettre un message. Le messager termine parfois son mes- 
sage en accomplissant le geste rituel du défi #5. L’ambassade franque, reflétant une civi- 
lisation où l'hommage et la rupture de l'hommage s’accomplissent par la parole, par un 
échange d'objets. par un rituel de gestes symboliques %, privilégie le discours par rap- 
port à l'écrit. Il attribue au messager un rôle de premier plan. Dans l'ambassade turque 
l’insolence est dans le texte écrit, non nécessairement dans le discours ou l'attitude du 


messager. 


29 Rol. vv. 457-460; Aiol, vv. 4022, 4029, 4062; La Chevalerie d'Ogier, vv. 3627, 3634. 
30 Ro. v. 455. 

31 Jbid., v. 483. 

32 Aiquin, v. 360. 

33° Aspremont, vv. 274-7. 

#4 Aiquin, v. 2523; La Chevalerie d'Ogier, v. 1452; Gaydon, v. 3610. 

35 Gaydon, v. 3608. 

36 M. BLOCH, La société féodale, Paris, 1968 («L'évolution de l'humanité»), p. 321. 
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Ces divergences indiquent que le thème de l'ambassade insolente s’est développé 
séparément dans chaque civilisation où il a trouvé un milieu favorable à son épanouis- 
sement. Le message insolent et — occasionnellement — l'ambassade insolente appartien- 
nent en effet de longue date à la littérature musulmane et à l’histoire ou à la légende 
préislamiques et islamiques. La Chronique de Tabari écrite au milieu du X° siècle men- 
tionne une dizaine de messages insolents et plusieurs ambassades dans lesquelles le 
messager est atteint dans sa personne physique * ou épargné malgré son insolence, en 
vertu de l’immunité reconnue aux messagers %#, Des lettres d'Omar à Héraclius, d’Ha- 
rün al-Rashid à Nicéphore affichent le plus insolent mépris #. Après la prise d’Antio- 
che (1268) Baïbars adresse encore à Bohémond VI une lettre que CI. Cahen appelle «un 
superbe monument littéraire de sadisme et d’arrogance» 4, 

L'ambassade et le message insolents appartiennent à la culture musulmane aussi 
bien qu’à la culture occidentale — germanique 4 ou gréco-latine 4 — et l’on pourrait 
dire avec Bédier qu’«il n’existe guère, dans une nation quelconque, de poésie héroïque 
où ne se rencontrent de telles scènes» #3, si l’expression «poésie héroïque» ne réduisait 
l'ambassade insolente à une forme particulière de la fiction poétique. Il est naturel que 
le genre épique veuille que l’ambassade, lorsqu'elle a lieu, soit violente et insolente. 
Mais l'existence de l’ambassade et du message insolents n’est liée ni à un genre littérai- 
re ni même à la poésie (La Geste de Mélik Danismend est un roman épique écrit entie- 
rement en prose par son premier rédacteur). Elle dépend plutôt de conditions histori- 
ques particulières. Les causes qui ont déterminé la nature des gestes turque et franque 
ont été sociologiques et religieuses. Sociologiques, parce que l’une et l’autre exaltent les 
exploits d’une classe militaire: les combattants pour la foi turcs (Ghäzi). poursuivant 
contre les “acrites”” byzantins la défense des frontières 4, sont devenus “la classe mili- 
taire par excellence” #, une aristocratie guerrière comparable à la chevalerie franque. 
Religieuses, parce que la Geste turque est animée de l’esprit de guerre sainte, comme la 
geste franque de l’esprit de croisade: idéologies également intransigeantes. 

Porteur de cette intransigeance, le message insolent propose au destinataire l’ex- 


77 TaBaRI, Chronique, traduite par H. ZOTENBERG, Paris, 1958, I, p. 500; IL, pp. 86-8. 

38 Ibid. III, p. 183; IV, p. 57. 

# G. LE BON, La civilisation des Arabes, Paris, 1884, p. 135. 

CL. CAHEN, La Syrie du Nord à l'époque des croisades et la principauté franque d'Antioche, Paris, 1940. 


#1 R. MENENDEZ-PIDAL, La Chanson de Roland et la tradition épique des Francs, 2° éd., Paris, 1960, p. 


42 STACE, Thébaïde, Chant IL v. 367 ss. 

#°J. BÉDIER, Les légendes épiques, 3° éd., IV, pp. 329-30. 
#4 La Geste de Mélik Danismend, 1, p. 49. 

45 Ibid, p. 48. 
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termination totale («280.000 hommes ont juré au Messie de ne prendre aucun repos 
avant de vous avoir exterminés tous» 4) ou la conversion à la foi chrétienne ou à l'Islam 
(«maintenant il vous faut devenir musulmans, si vous voulez échapper à mon glaive et 
au châtiment de Dieu» 4). Le message insolent exclut la coexistence, n’admet pas la né- 
gociation. Il promet au destinataire la mort ou la perte de son identité. Il projette l'ima- 
ge dramatisée d’un tragique choix historique. «Embrasse l’Islamisme ou paye tribut ou 
prépare toi à la guerre», écrit le général musulman Khalid au général perse Hormudz #. 
Du côté franc, l’universalisme de la religion chrétienne donne la réplique aux préten- 
tions universalistes de l’Isläm. En effet, parmi les divers courants de pensée qui définis- 
sent l'attitude qu’il convient d’avoir à l’égard des infidèles, l’un d’eux, traversant tout le 
Moyen Age chrétien, prêche l’extermination des païens, refuse de leur reconnaître des 
droits naturels, interdit de traiter avec eux *: philosophie reflétée par l'ambassade inso- 
lente franque. Ces causes historiques, communes aux deux milieux distincts, ont joué 
surtout dans ce moment de grande tension héroïque et religieuse que constitue, dans les 
deux gestes, l’ambassade insolente. 

L'examen de la Geste turque, étendu aux récits d’ambassades insolentes que nous 
trouvons dans la littérature arabe, révèle un autre point de comparaison avec nos chan- 
sons de geste. L'ambassade insolente illustre généralement un conflit de civilisation. Tel 
est déjà le sens du message de Darius à Alexandre et de la réplique du Macédonien au 
roi de Perse, légende aussi célèbre en Orient qu’en Occident *°, L'ambassade met en 
présence deux civilisations rivales, représentées d’un côté par le messager, de l’autre 
par le prince auprès duquel il est introduit, par sa cour et par son palais. Le messager 
doit être à la hauteur des valeurs qu’il représente. Mélik impressionne par ‘sa haute 
stature”. Il étonne par son air résolu. Par sa beauté, son éloquence, sa sagacité, sa hau- 
teur, la richesse de ses vêtements et de ses armes, le messager a pour mission de faire 
valoir sa propre nation. Dans la Chronique de Tabari, le gouverneur du Khorassan Qo- 
taïba députe au “roi de Chine” douze hommes distingués et éloquents, auxquels il fait 
donner des armes, des vêtements d’apparat, des chevaux magnifiques $!. L’historien Ibn 
Hayyän, faisant le récit — en partie légendaire — de l’ambassade du poète cordouan Ya- 
hya ibn al-Hakam, surnommé al-Ghazal, à Constantinople (1ère moitié du IX° siècle), 
montre comment la sagacité du messager surmonte les contraintes du protocole byzan- 


4 Jbid., p. 287. 

47 Ibid. p. 378. 

48 TABARI, IL, p. 323. 

49 M. ViLey, La Croisade, Essai de formation d'une théorie juridique, Caen, 1942, pp. 31-2. ABBÉ P. DE- 
RUMEAUX, Saint Bernard et les infidèles, in Mélanges Saint Bernard, Dijon, 1954, p. 73. NORMAN DANIEL, slam 
and the West, The making of an image, Edinburgh, 1960, p. 113. 

50 TABARI, L, p.513ss. 

51 Jbid, IV, pp. 198-200. 
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tin. Refusant de se prosterner devant le Basileus Théophile {parce qu’un musulman doit 
s’humilier seulement devant son créateur), al-Ghazal déjoue le subterfuge, imaginé par 
les Byzantins, de le faire passer sous une porte basse pour le forcer à s’incliner: il entre 
à reculons dans la salle d’audience 2. 

De son côté, le prince qui reçoit le message prétend avoir le dernier mot. On sait 
comment la sagacité d'Alexandre renvoie les objets symboliques que Darius lui a envo- 
yés pour lui manifester son mépris, en les chargeant d’un sens opposé $3. Le faste de la 
cour est destiné à impressionner le messager. Nestor siège «avec tant de prestance qu’on 
ne saurait le décrire» %%. Dans son rapport, ‘Orwa, messager des Qoraïshites, déclare 
qu'il n’a jamais vu de roi entouré d’«une vénération pareille à celle dont jouit Maho- 
met» $, Dans Les Prairies d'Or du polygraphe arabe du X° siècle Mas‘ädi, al-Mughîra 
est reçu par le roi de Perse, couronne en tête, entouré des princes du royaume parés de 
pendants d’oreilles, de bracelets d’or et de robes de brocart. Un dialogue s’engage entre 
les deux hommes, le Perse affichant une pitié hautaine pour les Arabes, le messager op- 
posant à ce vain luxe la révélation faite au Prophète et le destin du peuple arabe ‘f. 

Cette émulation entre civilisations rivales existe aussi dans la geste franque. lei le 
messager porte également témoignage de sa propre civilisation. Il faut qu'il soit redou- 
table 57, beau 58, éloquent $?, sage 60. Par son aspect, par son agressivité Ganelon suscite 
l'admiration de l’ennemi f!, et dans Aspremont, la vaillance de Naime, annonçant celle 
des Français, promet le malheur aux Sarrasins 62. 

Le messager est aussi le témoin de la civilisation adverse. Il trouve le prince étran- 
ger siégeant sur un trône d’or et entouré de sa cour 6?, assis à table et servi par ses ba- 


s 64 


rons 64, un jour de fête 5. Ce qu'il voit lui fait remettre en question l’idée avantageuse 


qu'il se faisait de sa propre culture. Au plan matériel d’abord: invité à la table royale, 


52 E. LEVI-PROVENÇAL, Jslam d'Occident, («Etudes d'Histoire médiévale»), Paris, 1948 (/slam d'hier et 
d'aujourd'hui), pp. 83-93. 

53 TABARI, L p. 513. 

4 La Geste de Mélik Danismend,"p. 378. 

55 TABARI, IL, p. 86. 

56 MAS‘ÜDI, Les Prairies d'Or, trad. française de BARBIER DE MEYNARD et PAVET DE COURTEILLE revue et corrigée 
par CHARLES PELLAT, Paris, 1971, IL, p. 609. 

ST Rol, v. 69; Aiol, v. 8818. 

58 Aiol., v. 4572, Asp., vv. 304, 2456. 

59 Aiquin, vv. 173, 2497. 

60 Rol., v. 279. 

61 Jbid., v. 467. 

62 Asp. v. 2392 Se tot li autre se pueent si aidier. 

Mar lor venimes lor tieres calengier. 

63 Rol, vv. 103-21. 

64 Aiol., vv. 4055-8. 

65 Asp., v. 40; etc... 
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richement hébergé, le messager découvre des richesses, un faste, un raffinement qu'il ne 
soupçonnait pas. Au plan moral surtout: l'ambassade insolente devient le lieu où s’af- 
frontent non plus deux aggressivités mais d’une part la violence, de l’autre — dans le 
sens le plus étendu — la courtoisie. Les partenaires ne sont plus au même niveau; les 
forces en présence ne sont plus du même ordre. La réplique d’Aiol à la sauvagerie de 
Tornebeuf est d’abord juridique: il faut respecter l’immunité du messager. Elle est en- 
suite amicale et généreuse. Un ressort ne joue plus dans l’agencement traditionnel de 
l'ambassade: dans Aspremont ff, dans Otinel $7, Charlemagne, par sa réponse amicale et 
débonnaire, frustre le messager de la riposte explosive qu’il attendait. L’empereur rem- 
porte une victoire sur lui-même, fait triompher les valeurs de civilisation sur l’impulsi- 
vité, substitue le langage de la courtoisie à la brutalité. 

Ce nouveau langage est une arme et cette arme n’est pas sans portée. De témoin le 
messager se fait propagandiste. Aiol cherche à faire de Tornebeuf l’agent du rayonne- 
ment, dans son pays, de l’art de vivre occidental 8. Balan, revenu parmi les siens, pro- 
pose à son seigneur, Charlemagne en modèle #. 

L'ambassade insolente est donc bien, dans la geste franque, dans la Geste turque, 
dans la littérature arabe, un conflit de civilisation. Ce trait commun est cependant in- 
terprété différemment. Dans la compétition culturelle qui se joue de part et d’autre, la 
personne du messager, sa hardiesse, son éloquence, sa parure, la prestance du prince et 
la pompe royale entrent bien en ligne de compte. Mais, dans notre geste, l’émulation ne 
s’exerce jamais au niveau de la sagacité, de la subtilité. [ci et là l’immunité du messager 
— historiquement reconnue en Occident et dans les mondes byzantin et musulman 7? — 
apparaît bien comme un acquit de la civilisation et le messager reçoit l’hospitalité et des 
présents 7!. Mais, dans les textes turcs ou arabes, l’immunité est la simple reconnais- 
sance d’un droit, le présent un usage. Dans nos chansons de geste l’accueil fait au mes- 
sager est un plaidoyer, une opération de séduction, un geste conscient de propagande. 
Bédier avait déjà noté, par rapport à l’ambassade insolente germanique, l’originalité de 
l'ambassade insolente française où le messager «force l’admiration par son courage» et 


 Jbid., v. 242. 
87 Otinel, éd. par F. GUESSARD et H. MICHELANT, Paris, 1859 («Anciens poètes de la France», 1), v. 81 ss. 
68 Aiol, v. 4094 Se li a fait jurer et bien plevir 
Quant il venra el resne as Arabis 
Que ja ne mesdira de Loeyes. 
6 Asp., v. 2557 Se os message qui parolt devant toi, 
Escolte le sans noise et sans effroi, 
Et, s’il te dist ne orgueil ne desroi, 
N’en fai que rire, si con Carles fist moi. 
70 F. GANSHOF, Histoire des relations internationales, publiées sous la direction de PIERRE RENOUVIN, I, Le 
Moyen Age, pp. 42-3, 126-7, 277-8. 
71 TaBaRL, IL, p. 220, INL, p. 97. 
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se laisse lui-même séduire «par la prouesse et la courtoisie de l’ennemi 72. Sur ce point 
notre enquête orientée vers la littérature turque ou arabe confirme les vues du grand 
médiéviste. 

Appartenant à deux formes distinctes du discours héroïque: la chanson de geste et 
le roman épique, les ambassades insolentes turque et franque s'expliquent chacune, 
dans leurs ressemblances et dans leurs différences, par leur insertion dans des milieux 
qui présentent un certain nombre d’analogies et de divergences touchant la civilisation, 
la société, l’idéologie religieuse. Ce qui rapproche ces milieux distincts, c’est l’existence, 
de part et d'autre, d’une aristocratie chevaleresque accomplissant des exploits héroïques 
au service d’un idéal religieux semblable, et préoccupée de donner de sa culture la meil- 
leure image. Ce qui les distingue, c’est, du côté turc, l’utilisation ancienne et habituelle 
du message écrit dans les échanges administratifs et diplomatiques 7?, du côté franc, 
l'usage traditionnel du défi rituel, dans une civilisation où survit la transmission orale 
du message, et l’idée que l'éclat d’une civilisation tient au prestige moral autant qu’à 
l'opulence matérielle. Cela donne d’une part à la personnalité et à la fonction du messa- 
ger franc, à la fois intrépide et éloquent, une place essentielle, au rôle du prince franc 
une dimension plus humaine. Ainsi se perçoivent mieux la nature et l’originalité de 
l'ambassade des chansons de geste. Tel nous paraît être le profit du rapprochement qui 
a été tenté, à propos d’un thème commun, entre la Geste de Mélik Danismend et la 


chanson de geste française. 


72 J. BÉDIER. IV, pp. 331-2. 
1° Encyclopédie de l'Islam, nouvelle édition, II, pp. 309-24, article: Diplomatique. 


Le Curé Konrad, adaptateur de la Chanson 
de Roland 


par DanezLe BUsCHINGER 


Le Rolandslied du Curé Konrad, oeuvre écrite vers 1170 !, est l’adaptation alle- 
mande de la Chanson de Roland française dans une version inconnue de nous. Et il est 
curieux que l’oeuvre allemande n'ait jamais été l’objet d’une comparaison systématique 
avec les plus importants manuscrits de la Chanson à côté du manuscrit d'Oxford {0}: 
nous voulons parler des manuscrits de Venise IV {V 4) et de Châteauroux (Ch.). Un pre- 
mier pas dans ce sens a été fait par Jean Graff dans la marge de sa traduction française 
de l’oeuvre de Konrad ?2. 

Nous nous proposons donc de reprendre l’étude du Rolandslied sur nouveaux frais, 
en nous fondant sur un examen approfondi des textes de Konrad d’un côte, des manus- 
crits 0, V 4 et Ch. de l’autre, afin de considérer le problème essentiel du traitement de 
la matière de l’oeuvre française par le poète allemand. 

Dans un premier temps, nous nous attacherons à montrer comment sur le plan pu- 
rement formel Konrad réagit face aux procédés caractéristiques du style épique, dans 
un second temps comment il se situe par rapport aux poètes présentant aux cours alle- 


! Pour la datation, voir notamment l’ouvrage de D. KARTSCHOKE, Die Datierung des deutschen Rolandslie- 
des, Stuttgart, Metzler, 1965. J. GRArF, Le texte de Konrad, dans Les textes de la «Chanson de Roland, éd. par 
R. MORTIER, X, Paris, 1944. 

? Pour Konrad {k) nous utilisons l’édition de C. WESLE. Das Rolandslied des Pfaffen Konrad, zweite Au- 
flage besorgt von P. WaPpNEwskI, Tübingen, Niemevyer, 1967 («ATB». 69). Pour les textes français. les textes uti- 
lisés sont: Ms. d'Oxford (0): La Chanson de Roland, Texte original et traduction par G. MOIGNET, Paris, Bordas, 
1969. Ms. Venise IV (V 4): La Version de Venise IV, dans Les textes de la «Chanson de Roland, éd. par R. Mor- 
TIER, IL Paris, 1941. Ms. de Châteauroux (Ch.): Le manuscrit de Châteauroux, Les textes de la Chanson de Ro- 
land, éd. par R. MORTIER, IV, Paris, 1943. Pour la Bible. nous utilisons La Bible de Jérusalem, Paris, Editions 
du Cerf, 1974. 
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mandes les romans courtois français, dans un troisième temps enfin quelle est sa posi- 


tion face à ce que Eugène Vinaver appelle «the discovery of meaning» à. 


KkKk + 


Plaçons-nous d’abord sur le plan formel. 

La Chanson française utilise comme les autres chansons de geste la laisse et l’asso- 
nance. Elle appartient au genre épique. Au contraire, Konrad utilise la forme du roman 
arthurien: en effet, d’un côté, contrairement aux vers assonancés de la Chanson françai- 
se, il utilise des couples de vers rimés à rime plate et à quatre temps forts; d’un autre 
côté la matière narrative est répartie en paragraphes marqués par une initiale dans les 
manuscrits et se terminant par un couple de vers unis par la rime (nous verrons que de 
plus Konrad semble avoir moulé certains épisodes dans des ensembles de blocs formés 
de quatre paragraphes et aurait ainsi procédé comme les adaptateurs allemands de ro- 
mans courtois français, Hartmann ou Eilhart par exemple) 4. 

Quant au style de la Chanson de Roland, c’est-à-dire le style épique, on peut le ca- 
ractériser d’un mot, la parataxe narrative: c’est-à-dire succession, juxtaposition de scè- 
nes, sans transition. Chaque moment de l’action forme un ‘tableau à part” selon l’ex- 
pression de Gaston Paris $. 

Un exemple. 

L'auteur français juxtapose la scène où Roland se lamente sur le sort d'Olivier 
blessé à mort (laisse 148) et celle où Olivier, aveuglé par son sang, frappe Roland qu’il 
ne peut reconnaître (149), sans montrer la relation logique entre les deux scènes: le seul 
lien entre les deux est la reprise au début de la strophe 149 «As vus Rollant sur sun 
cheval pasmet» (0 1989, V4 2108, Ch. 3363) du thème qui concluait la strophe 148: «A 
icest mot sur sun cheval se pasmet» (0 1988, V4 2107, manque en Ch.) Konrad, lui, 
explicitant ce qui est resté implicite dans la Chanson, imbrique solidement la seconde 
scène dans la première (6452 ss.) et à la structure paratactique de l’oeuvre française, il 
substitue un développement logique, une structure hypotactique pourrait-on dire. 


La parataxe, caractéristique du style épique français, a, comme l’a montré Eugène 


3 CE. VINAVER, The Rise of Romance, Oxford, At the Clarendon Press, 1971, et ID.. A la recherche d'une poé- 
tique médiévale, Paris. Nizet. 1970. 

# J. FOURQUET, Zum Aufbau des <Armen Heinrich». «Wirk. Wort». 3. Sonderheft (1961), pp. 12-24 (re- 
publié dans Recueil d'Etudes de J. FOURQUET réunis par D. BUSCHINGER et J. P. VERNON, Paris, Champion, 1979 
(EL pp. 115-27); M. HuBY, Untersuchungen über den Aufbau der hôfischen Werke, thèse complémentaire non 
imprimée, Paris, 1968; D. BUSCHINGER, Le <Tristrant: d'Eilhart von Oberg, Paris, Champion, 1975. H. EGGERS 
(Zahlenkomposition im deutschen Rolandslied? dans Interpretation und Edition deutscher Texte des Mittelal- 
ters, Festschrift für J. ASHER, Berlin, Erich Schmidt Verlag, 1981, pp. 1-12) a découvert selon un autre principe 
— fondé sur le nombre de vers — un plan de composition numérique du Rolandslied. 


5 La littérature française au Moyen âge. p. 62. cité par E. VINAVER. 
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Vinaver f, une contrepartie, c’est l’«usage de la répétition avec variation [...] Un événe- 
ment, une scène, ou un discours qui constitue le sujet d’une laisse, peut réapparaître 
“dans la laisse suivante avec certaines différences, non seulement d’expression, mais de 
substance, et il peut être à nouveau répété avec des variations, pas simplement avec de 
nouveaux détails, mais avec des développements qui reprennent en les transformant de 
précédents énoncés». C’est le principe même des laisses parallèles, grâce auxquelles le 
poète français donne plusieurs descriptions du même instant, plusieurs visions séparées 
d’un même événement. Konrad, lui, supprime ces répétitions et les laisses similaires et 
tente de faire une oeuvre structurée. 

Donnons un exemple. 

Le poète allemand, qui supprime les six laisses parallèles où Charles pleure Roland, 
se livre à une restructuration de la lamentation de l’empereur, qu’il articule en trois 
parties: 7511-21, 7534-45, 7547-57. Il conserve la plupart des thèmes présents dans 
l'oeuvre française, mais élimine les nombreuses variations lyriques auxquelles donnent 
lieu les thèmes dans la Chanson, et surtout il ne reprend pas «la montée de la douleur 
de Charlemagne» 7, qui culmine dans sa volonté de mourir. Ce thème que la Chanson 
aborde pour finir, le poète allemand le place en premier lieu et substitue à la progres- 
sion qui caractérise le texte français une autre progression, terminant par l’idée par la- 
quelle s’ouvrait la plainte de Charles dans la Chanson: 2887 «Ami Rollant, de tei ait 
Deus mercit}» et qui était reprise deux fois (2898-9 et 2934-5), c’est-à-dire sa prière 
pour l’âme de son neveu: l’élément religieux est ainsi mis en évidence. 

Autre procédé du style épique que Konrad ne reprend pas: ce sont les répétitions 
épiques qui scandent la Chanson française, délimitant sans doute la longueur des séan- 
ces de récitation (0 1-2, V4 8-9, Ch. 1-2; 0 703-4, V4 632-3, Ch. 1024-5; 0 2609-10, V4 
2799-2800, Ch. 4515-6). 


+ x x 


Sur le plan purement formel Konrad, on le voit, s’écarte considérablement de la 
Chanson française. Il élimine les procédés caractéristiques du style épique. Cependant 
ces transformations s’inscrivent dans un cadre plus large: celui de l’adaptation d’oeu- 
vres françaises en allemand, et nous voudrions montrer qu’en fait sa manière de procé- 
der face à son modèle, une chanson de geste française, n’est guère différente de la ma- 


6 The Rise of Romance, op. cit., p. 7: «its use of “repetition with variation” [...}. An event. or a 


a speech which forms the subject of a strophe may appear again in the next strophe with certain differe 
not only of expression, but of substance; and it may be repeated again and again with variations: not simply 
with additional details, but with developments which represent departures from earlier statements. 

7 J. RYCHNER, La Chanson de Geste, Essai sur l'Art épique des jongleurs, Genève/Lille, 1955 (Société de 
publ. romanes et françaises», LIIT), p. 99. 
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nière dont les auteurs courtois allemands. Eilhart von Oberg, Hartmann von Aue ou 
Gottfried von StraBburg, adaptent leurs modèles, les romans courtois français, et dans 
l’impossibilité d'envisager le problème dans sa totalité, nous choisirons un certain nom- 
bre de cas révélateurs de cette technique. Nous nous bornons ici à indiquer les titres des 
rubriques en ne donnant que peu d'exemples et renvoyons le lecteur à notre article à 
paraître en 1983 dans les «Cahiers de Civilisation Médiévales. 


L. Les ÉPISODES SE SUIVENT DANS LE ROLANDSLIED DANS LE MÊME ORDRE QUE DANS LA CHANSON FRANÇAISE, €t 
il apparaît que Konrad a gardé un contact étroit avec le texte de son modèle. Il semble 
en effet que le poète allemand a traduit fidèlement à intervalles plus ou moins réguliers 
un certain nombre de vers, canevas à larges mailles sur lequel il greffe développements, 


modifications ou additions. C’est le cas notamment au cours de la première bataille 
(K 3941 ss. et 0 1142). 


IL. KONRAD REMANIE SON TEXTE POUR LE RENDRE PLUS COURTOIS. C’est ainsi qu'Olivier conjure Ro- 
land par le nom d’Aude de sonner du cor (3868). Cette injonction par le nom de la bien- 
aimée est un trait courtois introduit par Konrad dans son texte. L'amant parfait doit se 
plier à la volonté de sa bien-aimée ou accéder à toute requête faite au nom de sa dame: 
telle est la loi sacrée de l'amour chevaleresque. Cependant, contrairement à Siegfried (NL 
532 ss.) ou à Tristrant (Eilhart von Oberg, 5124 ss. et 7790 ss.), Roland n’exauce pas la 
prière d'Olivier. S’il l’avait fait (c-à-d. s’il avait sonné du cor), Konrad n’aurait pu conti- 
nuer son adaptation de la Chanson de Roland, puisque tous les événements à venir dé- 
pendent du refus de Roland de sonner du cor. Konrad a donc seulement ajouté un trait 
courtois à son texte pour paraître plus moderne. 

LIL. KONRAD SUPPRIME UNE CONTRADICTION OÙ UNE INVRAISEMBLANCE, Un exemple: Ganelon est bel 
homme et cependant un traître; or, selon la conception médiévale qui remonte à l’anti- 
quité grecque, seul un homme bon peut être beau. Konrad supprime cette contradiction 
en ajoutant au moment de la trahison un commentaire: Ganelon est comparé à un arbre 
qui paraît vert à l'extérieur, et qui, à l’intérieur, est pourri, mangé par les vers (1958 


IV. L'aDaPTATEUR RENCHÉRIT SUR SON MODÈLE. Ainsi Konrad fait de la scène où Blanscandiz 
pousse Ganelon à trahir, une scène de théâtre, en appuyant sur les effets qu'il peut tirer 
de la situation pour accroître la tension, pour donner au dialogue un maximum d’inten- 
sité dramatique. 

V. IL IDÉALISE LES PERSONNAGES. Prenons Roland comme exemple. Le Roland de Konrad 
n’a commis aucune faute, aussi n’a-t-il rien à regretter. Le poète allemand substitue à 
l'opposition entre Roland preux et Olivier sage, entre fortitudo et sapientia (0 1093, Ch. 
1465, V4 1038), l'opposition entre Roland surhomme et Olivier un homme comme les 
autres. 

VI. KONRAD UTILISE À PLUSIEURS REPRISES LE MÊME MOTIF QUAND LA SOURCE NE LE FAIT PAS (DÉDOUBLEMENT DU 
morir; ainsi dans la scène où Charles charge Ganelon de la mission de se rendre chez 
Marsilie. 
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VII. L’ADAPTATEUR S'ATTACHE À DONNER À SON OEUVRE UNE STRUCTURE FERME. 

À) IL SOULIGNE UN PARALLÉLISME (OU UN CONTRASTE) ESQUISSÉ PAR SON MODÈLE, OU AJOUTE UN TEL PARALLÉLIS- 
ME (OU CONTRASTE: par exemple entre le conseil où Roland propose Ganelon et celui où Ga- 
nelon propose Roland. 

B) KONRAD DIVISE LA BATAILLE DE RONCEVAUX EN TROIS BATAILLES DISTINCTES. 

a) ÎL RESTRUCTURE LA PREMIÈRE BATAILLE, qu’au demeurant il raconte en 68 paragraphes (17 
blocs de 4 paragraphes) (3241-5190). Aussi bien les païens que Roland imaginent une 
stratégie. Mais Konrad est peut-être parti du texte de son modèle: en effet, en Ch. 1579 
ss. il est dit, après que Turpin a béni les chrétiens, que Roland voit d’une hauteur les 
païens qui ont pris position dans la vallée: il aura alors ajouté la stratégie de Roland. Le 
poète allemand éprouve le besoin de tout préparer d’avance et de tout structurer, même 
les batailles. Et nous devons rapprocher Konrad d’Eilhart von Oberg qui, dans son Tris- 
trant 8 a fait élaborer par son héros une stratégie très savante pour vaincre les ennemis 
de Havelin (5848 ss.). Peut-être est-ce un hommage rendu par Konrad à son mécène, 
Henri le Lion, grand chef de guerre, qui est sans doute également le protecteur d’Eil- 
hart. De plus, il est possible que sous les traits de Roland Konrad a voulu dépeindre 
Henri le Lion lui-même ?. 

b) KONRAD DISTINGUE NETTEMENT LA SECONDE BATAILLE (5191-5630) DE LA PREMIÈRE, ET LA TROISIÈME (5631 SS 
DE LA SECONDE. DE PLUS, LA SECONDE ET LA TROISIÈME BATAILLES SONT PARALLÈLES ET INVERSES L'UNE DE L'AUTRE 19. 
Ainsi dans la rédaction de la seconde et de la troisième bataille, afin d'établir un paral- 
lèlisme d’un côté entre ces deux batailles, de l’autre entre les différentes phases du 
combat, il utilise certains éléments deux fois, ce qui explique les motifs parallèles; et il 
répartit les vers de son modèle entre la seconde et la troisième batailles, tout en variant 
certains thèmes déjà abordés lors de la première. 

Pour ce qui est de l’ordre des combats dans les deux phases de la seconde bataille 
et dans la première partie de la troisième (celle-ci est moulée en 12 paragraphes, c-à-d. 
en trois blocs de 4 paragraphes), il utilise à la fin de la seconde bataille (c-à-d. dans la 
seconde phase de cette bataille) des combats de la première bataille tels que les raconte 
le poète français, et dans la première partie de la troisième bataille des combats situés 
au début de la seconde bataille. 

En réaménageant son texte, Konrad cependant commet des inconséquences: c’est 
ainsi qu’il est amené à ressusciter des guerriers tués précédemment. 

Konrad s’est donc livré à une restructuration complète de son texte, et tous les dé- 


8 Cf. notre édition du Tristrant d’Eilhart von Oberg, Güppingen, Kümmerle, 1976 {<GAC», 202) et notre 
thèse, Le Tristrant /...], p. 1003 ss. 

9 Cf. K. BERTAU, Das deutsche Rolandslied und die Repräsentationskunst Heinrichs des Lowen, «Der Deu- 
tschunterricht», 20, 1968, pp. 4-30. 

10 La troisième bataille est composée de 36 paragraphes, c.-à-d. de 9 blocs qui se répartissent ainsi: 
5631-968: 12 par. 3 blocs (1ère partie); 5969-6068: 4 par. 1 bloc: Roland sonne du cor; 6069-167: 4 par. 1 bloc: 
Charles l’entend; 6168-948: 16 par. 4 blocs: deuxième partie, qui s’achève sur la mort de tous les preux. 
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placements relevés sont dictés par la volonté du poète allemand d’équilibrer les diffé- 
rentes subdivisions qu’il a introduites dans la relation de la bataille de Roncevaux et 
d'établir des parallélismes entre elles. Il fait le même travail qu’Eilhart par exemple qui 
restructure la “Vie dans la forêt” 11. C’est cette restructuration qui est responsable des 
contradictions que les critiques (ainsi le traducteur français du Rolandslied, Jean Graff) 
n’ont pas manqué de relever dans l’oeuvre. Ces inconséquences ne sont en fait pas dif- 
férentes de celles qu’on rencontre dans les adaptations allemandes de romans français: 
l'adaptateur, quand il introduit une modification, devient prisonnier de son propre tex- 
te, perd la vue d'ensemble qu’il avait auparavant de son modèle, ce qui explique pour- 
quoi il lui arrive de se mettre en contradiction avec lui-même !2. 

c) KONRAD STRUCTURE LA SCÈNE où ROLAND DÉCIDE DE SONNER DU COR ET CELLE OÙ CHARLES ENTEND SON 
APPEL K 5969-6167, 0 1702-850, V4 1800-940, Ch. 2977-3216). 

Non seulement le poète allemand supprime les laisses parallèles qui se trouvent 
aussi bien en 0 1702 ss., qu’en V4 1800 ss. et Ch. 2977 ss., et qui donnent au texte 
français un accent lyrique, mais surtout il sépare soigneusement le moment où Roland 
sonne du cor de celui où Charles l’entend et moule les deux scènes en deux ensembles 
de quatre paragraphes: 

— le premier ensemble est consacré à l’événement lui-même (5969-6068): 
5969-6004: Roland qui voit le désastre déclare qu’il veut sonner du cor; 6005-32: ré- 
ponse d'Olivier; 6033-52: intervention de Turpin; 6053-68: Roland sonne du cor. 

— le second ensemble est consacré à la réaction à la cour de Charles (6069-167) 
6069-89: à la cour de Charles on entend la sonnerie du cor et Ganelon essaie de détour- 
ner l’attention: 6090-113: Charles et Naimes accusent Ganelon de trahison; 6114-29: 
Ganelon est enchaîné et outragé; 6130-67: Charles fait faire demi-tour à l’armée. 

Au vers 6168 on revient à Roland. 

d) Enrix KONRA4D MOULE LA DEUXIÈME PARTIE DE LA TROISIÈME BATAILLE QUI S'ACHÈVE SUR LA MORT DE TOUS 
LES PREUX, EN 16 PARAGRAPHES (C-À-D. 4 BLOCS). 

La restructuration à laquelle s’est livré Konrad clarifie le texte, mais en même 
temps elle lui fait perdre son intensité dramatique et psychologique: autant le texte 
français est prenant et bouleversant. autant le récit allemand est froid et sans âme. C’est 
la même impression qui se dégage de la scène du “Cortège de la reine” dans le Tris- 
trant d’Eilhart: on ne vit pas directement les événements, mais seulement de façon 
médiate, et constamment on sent la présence de l’auteur !. 


11 Cf. notre thèse, pp. 534 ss. 

12 Cf. par exemple notre thèse, pp. 720 sqq. ou l'ouvrage de M. HuBY. L’Adaptation des romans courtois 
en Allemagne, Paris, Klincksieck, 1968, pp. 450-1. 

13 Cf. notre thèse, pp. 667 ss. 
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Si nous comparons le Rolandslied aux différents textes de la Chanson de Roland 
nous constatons que Konrad utilise une technique analogue à celle des adaptateurs alle- 
mands de romans courtois français et dont Jean Fourquet a défini le principe fonda- 
mental: «L’adaptateur, ayant lu et médité un poème déjà existant, se propose de racon- 
ter à son public la même histoire [...], mais de la raconter à sa façon, et nous donnons 
ici à ‘“‘façon” le sens fort que Chrétien lui donne dans la préface de son Lancelot: une 
mise en oeuvre nouvelle, d’une technique littéraire qui rivalise avec celle de son prédé- 
cesseur» 4. 

En un point cependant, essentiel, Konrad se distingue des autres adaptateurs, c’est 
en ne conservant qu’un des thèmes existant dans son modèle: celui de la croisade. 

Prenons comme exemple significatif pour toute l’oeuvre le sermon de Turpin 
avant le début de la première bataille - (K 3905-35, 0 1127-35, V4 1059-64 - qui omet 
les vers correspondant à 0 1130 et 1134-5 - Ch. 1498-506}: il s’agit dans les deux textes 
d’un sermon de croisade. Dans la Chanson française, Turpin engage cependant les chré- 
tiens à mourir d’abord pour leur roi (0 1128, V4 1060, Ch. 1499). seulement ensuite 
pour la Chrétienté (0 1129, V4 1061, Ch. 1500): le thème de la croisade passe au second 
plan, après celui de la fidélité à l’empereur (c’est ce qui ressort également des paroles de 
Roland: 1010 «Pur sun seignor deit hom susfrir destreiz» (V4 947, Ch. 1384) et O 1117 
sqq. «Pur sun seignur deit hom susfrir granz mals [...] Se jo i moerc, dire poet ki l'a- 
vrat [...] que ele fut a noble vassab» (V4 1032 ss., Ch. 1488 ss.), comme d'ailleurs aussi 
après celui de la Dulce France (0 1054, V4 990, Ch. 1427 par exemple}: au reste avant 
de mourir, Turpin pense non au paradis où il est sûr d’entrer, mais à Charles qu'il est 
triste de ne pouvoir revoir (0 2189-9, V4 2351-2). 

Konrad, lui, supprime dans le sermon de Turpin toute référence à Charles — et cela 
est symptomatique pour tout le Rolandslied —; sinon il conserve à peu près dans le 
même ordre les éléments du texte français, transposant en style direct un récit de la 
Chanson (3934-5 «swaz ir der haiden hiute mûget erslan, / daz setze ich iu ce büze» // 
0 1138 «Par penitence les cumandet a ferir» (V4 1068, Ch. 1509), et surtout il insiste 
bien plus que le poète français sur le thème de la récompense céleste promise en 
échange du martyre que les chrétiens vont subir (K 3914-5, 3920-1, 3922-8//0 1135, 
Ch. 1506, ce thème est escamoté ici par V4) et aborde dans une addition le thème de la 
guerre sainte en qualifiant la guerre entre chrétiens et païens de guerre entre Dieu et le 
diable 15: les païens sont les soldats du diable, alors que les chrétiens sont les soldats de 
Dieu (K 3909-12). 


De même, lors du premier conseil après la proposition de paix de Blanscandiz, le 


4° Wolfram d'Eschenbach et le «Conte del Graal, 2° éd., Paris, PUF, 1966, p. 3. 

15 Cf. à ce propos notre article sur L'image du musulman dans le Rolandslied de Konrad, dans Images et 
signes de l'Orient dans l'Occident Médiéval («Littérature et civilisation»), Publ. du CUER-Ma «Senefiance». 11. 
Diffusion Jeanne Laffitte, Aix-Marseille, 1982, pp. 59-73. 
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Roland de Konrad ne fait qu’une allusion vague aux conquêtes passées (v. 926), thème 
développé dans la Chanson française (0 198-200, Ch. 240-1, pas en V4}: pour lui il im- 
porte de répandre le christianisme dans le monde. Si Charles quitte l'Espagne, Marsilie 
rétablira Mahomet et la chrétienté sera vaincue. Au reste il a déjà fait le sacrifice de sa 
vie: 931 «du ophert ich den lib». Il exprime son idéal: mourir au service de Dieu et sau- 
ver ainsi son âme: 935 «ob ich in sinem dinist ersterbe, / daz der sele etlich rat werde», 
thème amplement exploité tout au long du conseil des preux. Il est varié par Olivier 
951 sqq.) et par Turpin, qualifiant les combattants chrétiens de «gotes helede» (980), 
qui seront récompensés avec le royaume du ciel (987). Et si Roland était personnelle- 
ment prêt à sacrifier sa vie (931-935/6), ce sont à la fin du conseil, au cours duquel on 
observe une gradation, quatre mille hommes (ceux de Naimes) qui sont disposés à mou- 
rir martyrs (1024) en servant Dieu. 


Konrad fait ainsi du thème de la croisade, de la guerre sainte, qui dans la Chanson 
est seulement un thème parmi d’autres, à côté notamment de celui de la loyauté vassa- 
lique, de la loyauté envers le suzerain, de la loyauté envers l’empereur, des liens famili- 
aux, et de celui de la Douce France, du patriotisme français, le thème principal, le thè- 
me unique de son oeuvre. Alors que l’auteur de la Chanson «nous met en présence de 
deux ou plusieurs données dont chacune a un rôle à jouer» !, Konrad effectue un choix. 
Mais surtout il subordonne au thème choisi toute la matière du poème. En fait, c’est ce 
thème, celui de la croisade, qui donne son sens au Rolandslied. De plus le poète fran- 
çais, comme l’a montré E. Vinaver, s’attache davantage à l’action, ne va pas au delà de 
l'histoire et «ne commente pas le sens de l’action |. ..] parce qu'il est plus intéressé par 
la progression des événements que par leur motivation cohérente» !7: «la catastrophe fi- 
nale naît |...] avec une intensité accrue d’une série d'événements et de situations sans 
liens logiques, mais ayant une signification émotionnelle. Point n’est besoin pour le 
poète d'expliquer: 8. Au contraire le poète allemand, lui, prend le recul nécessaire pour 
dégager et rendre accessible à son public le sens, la signification de l’histoire qu’il nar- 
re: il explique, explicite ce qui est sous-entendu dans son modèle. 

Tout d’abord, tandis que la chanson française commence in mediis rebus (Charles 


se trouve depuis sept ans en Espagne qu'il a conquise hormis Saragosse: v. 1-2), Konrad 


16 E. VINAVER. À la recherche /...} op. cit., p. 73. 

1 Id. The Rise of Romance, cit. p. 11: «Neither on this nor on any other occasion does he attempt to 
comment on the meaning of the action, [...] because he is more interested in the progress of events than in 
coherent motivation». 

18 Id., The Rise /...} cit., p. 13: «the final catastrophe emerges |. ..], with heightened intensity, out of a 
series of logically unconnected but emotionaly significant events and situations. There is no need for the poet 
to explain. 
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qui «ne laisse pas les faits empoigner le lecteur et «veut être le guide qui les leur pré- 
sente» l?, explique au moyen d’une sorte de dialogue entre Charles et Dieu pourquoi 
l’empereur est entré en Espagne: il le montre en prière et c’est un ange du ciel qui le 
charge au nom de Dieu, son suzerain, de la mission de se rendre en Espagne afin de 
convertir les païens (55-61), puis le poète allemand relate comment Charles convoque 
son ost et part pour la péninsule où il abat le paganisme {ce n’est qu’au vers 361 que 
commence la concordance étroite entre les textes français et allemand). Dès le départ 
donc, Konrad indique de manière la plus nette possible — à la façon d’un programme, 
pourrait-on dire — quel est le thème de son oeuvre 20. 

Par la suite, c’est au moyen de commentaires, par lesquels il interrompt le fil du ré- 
cit, ou de discours prêtés aux héros, qu'il révèle le sens de son poème. 

Ainsi, après voir résumé en un seul vers «der kaiser cherte ze lande» (3241) près de 
trois laisses de son modèle (0 814-843, V4 765-97, Ch. 1197-225) et supprimé notam- 
ment la description des grandioses paysages des Pyrénées que le bavarois qu'il était ne 
connaissait pas, il se met à distance de son sujet dans un commentaire où dans l'esprit 
de Saint Bernard 21 il souligne l’enthousiasme religieux des soldats de Dieu. leur joie du 
martyre, leur mépris total des biens de ce monde (3246-64) ainsi que dans une anticipa- 
tion des événements à venir: ils sont tous morts, pour leur rédempteur et leur mort fut 
glorieuse (3274-8). Donc, au début de cette partie qui verra la mort de Roland et de tous 
les siens, Konrad fait retentir le motif de la croisade avec une force particulière et met 
ainsi en évidence le contenu religieux de son oeuvre. 

Un autre exemple. 

Là où 0 983 lit «Dient alquanz que dïables i meignent> (V4 924, Ch. 1359), Konrad 
écrit «die tuuele puwint dar unwerde» (3769): l’auteur allemand ne met pas en doute 
l'affirmation, il la reprend à son compte, ce qui lui donne davantage de force. À cet 
exemple on voit très bien comment Konrad procède: il part de son modèle, supprime 


un mot et ajoute un commentaire: 


3770 iz ist diu uerflûchet erde, 
die got selbe uirflächet hat. 


des liutes en wirt niemir rat. 


19 J. FOURQUET, Hartmann d'Aue, «Erec-Iwein. Extraits accompagnés des textes correspondants de Chré- 
tien de Troyes, avec Introduction, notes et glossaires, Paris, Aubier, 1944, p. 27. 

20 Pour introduire son oeuvre, Konrad est peut-être parti de l'épilogue de la Chanson où l'archange Ca- 
briel ordonne à Charles de convoquer son ost et d'aller secourir un roi chrétien assiégé par les paiens 0 3993 
ss.) Au début de la Chronique de Turpin (Les textes de la Chanson de Roland éd. par R. MORTIER. IL Paris. 
1941, pp. 4 sqq.) un être surnaturel également (une apparition de St. Jacques) donne à Charlemagne mission 
d'aller libérer «sa terre», c.-à-d. l'Espagne, des mains des Sarrasins. Cependant le texte est tout à fait différent: 
les deux auteurs ont pu avoir la même idée indépendamment l’un de l’autre, sans qu'on ait à postuler une 
source commune. 


4° Cf. notre article déjà cité sur les musulmans dans le Rolandslied. 
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Ce qui reste inexprimé dans la Chanson française, et ce qui demeure implicite, 
Konrad l’utilise pour varier le thème essentiel de son oeuvre: il explicite ainsi la signifi- 
cation. En fait, on constate toujours à nouveau que Konrad procède exactement comme 
les exégètes modernes de la Chanson de Roland. À propos des nombreux combats de la 


Chanson par exemple, Pierre Le Gentil écrit: 


[L'auteur] s’est cru libre d'imaginer les plus invraisemblables exploits. Toutefois ne 
croyons que ce qu’il nous demande de croire. $’il déchaîne la force musculaire jusqu’au 
paroxysme, c’est certes qu’il l’admire. Mais il l’admire surtout dans la mesure où, par 
elle, se manifeste l’indomptable héroïsme d’une âme, l’ardeur militante d’une foi, la 
sainteté victorieuse d’une cause. À quiconque incarne ces forces morales, qui ont en 


Dieu même leur principe et leur fin, rien ne peut, rien ne doit être impossible 22. 


Pierre Le Gentil a certes raison, mais nulle part l’auteur de la Chanson ne l’expri- 
me; cela reste implicite dans son oeuvre (ainsi au vers 0 1922 Roland dit «Ci recevrums 
matyrie» (V4 2046, Ch. 3304). Ce n’est que dans le Rolandslied que cette pensée est 
explicitée au moyen de commentaires que Konrad ajoute à la description des différents 


combats: 


5024 mit dem heiligen gelouben stunten si uf gerechet 
5010 swer sich gote wil ergeben, 
dem nelat er an nichte missegan. 
des wir gut urchunde han 
4797 got in wol bewarte, 
daz er im an dem libe nine scadete 
5149 nu wer mahte daz getün 
wan der ware gotes sun, 


der si nie uon im uerliz. 


Tandis que le poète français a plaisir à raconter, Konrad souligne l’élément reli- 


gieux et le motif de la croisade: 


5176 want in wafen nehain 
in der werlt nie geseret. 


so het <in> got geret, 


est-il dit à propos de Roland. 

Ces multiples combats singuliers sont également l’occasion pour Konrad d'illustrer 
au moyen de discours mis dans la bouche des combattants chrétiens ou de commentai- 
res personnels le thème de la guerre sainte, de la guerre juste, de la guerre entre deux 


religions, entre civitas dei et civitas terrena, civitas .diaboli dans la tradition augusti- 


22 La Chanson de Roland, Paris, Hatier, 1967, p. 160. 
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nienne #3, thème qui était seulement sous-jacent à la Chanson où l’on relève des vers 
tels que «Paien unt tort e chrestiens unt dreit» (01015; V4 950); Ch. 2121-3 explicite da- 
vantage le thème: «Ferez François, Yhesus vos beneie! / En l’onor Deu, le fil scante Ma- 
rie, / Cist primer cop sunt nostre, Deus aïe; ou encore 0 1212 «Nos avum dreit, mais 
cist glutun unt tort» (V4 950; Ch. 1389). Chez Konrad l'idéologie de la guerre sainte 
sous-tend la description des différents combats: la subordination méthodique des duels 
à cette idée se substitue à la juxtaposition et donne au récit son unité interne, la varia- 
tion sur un thème remplace le parallélisme — et on pourrait aller jusqu’à dire que la ro- 
sée (4454-63) ou la brise rafraîchissante (5625-30) que Dieu envoie aux chrétiens sont 
elles aussi l’explicitation de l’idée fondamentale de l’oeuvre — la guerre qu’ils mènent 
est une guerre juste — puisque cette rosée ou cette brise est le symbole de la grâce que 
Dieu leur envoie — et ce d’autant plus que dans un commentaire Konrad le dit lui- 
même: 4452 «do wolt der himelische herre / di sine wol gefristen» et 5626 «wol troste 
got siniu chint». 

Un procédé analogue se retrouve lors de l’ensevelissement des preux: à des vers 
traduits plus ou moins fidèlement du modèle (on prépare les corps des douze pairs dé- 
funts et on les coud dans des peaux de cerfs (0 2962 ss., V4 3145 ss.) Konrad ajoute: des 
signes se produisent qui indiquent qu’ils sont montés au ciel en saints martyrs, et le 
poète reprend un thème qu’il avait abordé aux vers 3948-60: les héros sont des saints 
(«di hailigen herren» 7598) et ils doivent intercéder auprès de Dieu pour les vivants. Ici 
aussi Konrad intervient pour expliquer. 

Pour ce qui est du miracle du soleil arrêté, Konrad donne la même explication que 
P.le Gentil 4: il le met explicitement en parallèle avec l’Ancien Testament («in der alten 
é» 7021), souligne dans un commentaire que Dieu accomplit ici pour Charles le même 
miracle que pour Josué, lui permettant comme à Josué de poursuivre ses ennemis 
(7017-27) et par là élève de façon claire Charlemagne au rang des plus grands héros de 
la Bible. De même, en V4 2475 il est dit que Dieu lui-même remet une épée à Charles 
par l’intermédiaire d’un ange. Cependant Charles a le choix du récipiendaire, et c’est lui 
qui choisit Roland, son vassal. Konrad part de sa source, sans doute proche de V4, et va 
plus loin qu’elle dans une addition faite au monologue de Roland: celui-ci a été choisi 
par Dieu lui-même (6864 ss.) qui de plus lui a ordonné cette expédition (6884): par là 
Konrad révèle que Roland est plus que le vassal de Charles: il est le vassal direct de 
Dieu. Ainsi l’auteur allemand exprime-t-il clairement ce qui dans le modèle n’était 
qu’implicite dans le geste de Roland tendant à Dieu son gant droit et qui n’a été révélé 


que par les exégètes modernes ?$. 


23 Cf. notre article sur les musulmans. 
24 Op. cit., p. 146. 
25 Ainsi G. MOIGNET, op. cit., p. 173 et P.le GENTIL, op. cit., p. 179. 
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En outre, en plaçant l’allusion aux bouleversements et aux prodiges qui font pen- 
ser à ceux accompagnant la mort du Christ non au début de la mêlée au cours de la- 
quelle meurent tous les preux, comme dans l’oeuvre française (0 1423-37, V4 1337-46, 
Ch. 2432-45), mais juste après la mort de Roland, il fait explicitement de celui-ci une 
figure de Christ: Roland, comme le Christ, se sacrifie pour l’humanité. Et poursuivant 
une idée du poête français (0 2391 «Desur sun braz teneit le chef enclin» V4 2552), il 
décrit la mort du héros comme celle du Christ (6916/9 «daz houbet er nider naïicte, / di 
hende er uf spraite, / dem alwaltigen herren / dem bevalch er sine sele», vers qu’on peut 
rapprocher de Jean 19,30 «inclinant la tête, il remit l’esprit» ou de Luc 23,46 «Jésus dit: 
“Père, en tes mains, je remets mon esprit’ >). Ainsi il illustre par son récit le sen qu’il en 
a tiré. 

La signification de l'épisode de Baligant est également très claire. Dans la Chanson 
le roi païen veut défier Charles en Douce France (0 2661, V4 2852, Ch. 4606), aller jus- 
qu’à Aix où Charles «soelt plaider» (0 2667) et lui enlever la couronne de sa tête, s’il ne 
renie pas la religion des chrétiens (0 2683-4, V4 2873-4, Ch. 4632-4). Dans le Rolands- 
lied le fils de Paligan conseille à son père, dont Konrad dans un commentaire dit 
explicitement qu’il est le chef suprême de tous les rois païens (7182-3) et que sa rési- 
dence est la capitale des païens (7154), de détruire Paris, de se rendre à Aix, de déclarer 
Charles déchu de sa couronne, (ce qui peut correspondre à 0 2667. En Ch. 4629 Balifant 
veut se rendre maître de Paris), et il ajoute: «dar nach dwinc du Rome, / da er an din ur- 
lôp ist an gesezzen» (7232-3). Charles apparaît véritablement comme le chef spirituel et 
temporel de son empire (au reste comme chez Walther von der Vogelweide, le pape est 
tout à fait mis entre parenthèses, alors qu’en 0 2998, V4 3183 il est fait allusion à «l’a- 
postle de Rome»): Paligan, chef des païens, veut conquérir Rome, centre de la Chrétien- 
té 26, le chasser de la ville sainte, pour prendre sa place, c-à-d. faire triompher le paga- 
nisme du christianisme. De cette façon, Konrad élucide ce qui est sous-entendu dans la 
Chanson française et ce qui une fois de plus est mis en lumière par les exégètes moder- 
nes (tel Pierre Le Gentil ?7) Les messagers répèêtent à Marsilie les affirmations de Bali- 
gant (0 2732 [Baligant] «En France irat Carlemagne querant», V4 2920, Ch. 4730); ici 
aussi Konrad ajoute au texte de son modèle la référence à Rome que Paligan veut con- 


quérir (7301-3). 


2 Ce fait est-il à mettre en relation avec le schisme qui de 1159 à 1177 divisait l’église romaine? Frédéric 
Barberousse et quelques-uns de ses vassaux, dont Henri le Lion, protecteur présumé de Konrad (et d'Eilhart 
von Oberg), prennent le parti de l’anti-pape Victor IV et de ses successeurs, contre Alexandre III qui le 24 
mars 1160 excommunie l’empereur, l’anti-pape et tous ceux qui favorisent le schisme. Ce n’est que le 24 
juillet 1177 que Barberousse se réconcilie avec l’église romaine, après qu'Henri le Lion a rompu avec l’empe- 
reur en 1176 (cf. notre thèse, pp. 554 ss.). 

27 Op. cit, pp. 117-118 et 145-6 («Charles serait-il à la fois empereur et pape de la Chrétienté? Le poète 
le suggère, mais il a trop de tact pour insister»; Konrad insistel). 
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Le même procédé se rencontre plus loin: dans une addition au discours du syrien 
qui annonce à Paligan que les chrétiens se préparent, les dieux païens sont explicite- 
ment opposés au Christ (7965 et 7973). Et dans le combat entre Paligan et Charles, 
Konrad relève au moyen d’un dialogue ce qui est sous-jacent à la Chanson française (0 
3597 ss., V4 3761 ss.): Paligan est le champion de Tervegant et Charles celui du Christ 
(8485 ss.). 

Enfin Konrad prête à Charles des paroles où il explicite que Ganelon a trahi toute 
la chrétienté en livrant Roland et les siens aux païens (8750/1 «daz er di cristen hat ge- 
geben / in di gewalt der haiden» et 8782/3 «diu christinhait ist harte geschendet. / des 
<gat> uns michel not), ce qui est sous-entendu en 0 dans le fait que «Deus set asez cu- 
ment la fins en ert» (3872), sens dégagé par Pierre Le Gentil: 


[Dieu] donne à entendre ainsi que par delà le neveu et le vassal, le crime de Ganelon 
n’atteint pas seulement l’oncle et le seigneur, mais encore, par delà le saint et le mar- 
tyr, le chef de la Chrétienté, cette Chrétienté et Dieu lui-même #. 


Tirrich l’exprime aussi avec davantage de clarté: 8829 ss. cunt hat ungetriwelichen 
/ geraten an daz riche / unt wolt da enteren / di chrone mines herren / unt zestoren di 
hailigin cristinhait. / da scol got sin warhait / hiute hie erzaigen. (vers correspondant à 
0 3829/30 «Guesnes est fels d’iço qu’il le traït; / vers vos s’en est parjurez e malmis 


k x %x 


C’est donc le thème de la guerre sainte, «cette donnée autonome, isolée, “simple” >??, 
qui, régissant le vaste ensemble du Rolandslied, conduit d’un bout à l’autre toutes 
les actions des personnages, aussi bien celles de Roland, d'Olivier, de Turpin, des autres 
preux que celles de Charles et de Tirrich. Cette idée, exposée dès les premières lignes par 
le poète allemand qui donne ainsi le ton de son oeuvre, est le fondement idéologique 
que Konrad, concevant tout comme Chrétien de Troyes «son travail d'adaptation» com- 
me «un travail d’élucidation» 30, met en évidence par ses commentaires, les discours de 
ses héros ou le récit lui-même: elle lui permet de relier les uns aux autres les différents 
épisodes — l’épisode de Baligant, celui de la trahison ou du châtiment de Ganelon au 
même titre que les différentes phases de la bataille de Roncevaux — et prête à l’oeuvre 
unité interne et cohérence logique. Bref, cette idée directrice, ce schème idéologique 
dont tout le récit relève, peut-être assimilée à ce que Eugène Vinaver appelle la ‘‘con- 


jointure”, c-à-d. selon sa définition «ce qui réunit, rassemble ou organise des éléments 


28 Op. cit. p. 119. 
29 E. VINAVER, À la recherche [...], op. cit., p. 73. 
30 Id., À la recherche [....}, cit., p. 109. 
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divers et même dissemblables, ou si l’on veut, ce qui les transforme en un tout organi- 
sé» 31, et de même que pour les romans courtois on peut parler avec Eugène Vinaver de 
“conjointure” courtoise, de même on peut parler pour le Rolandslied de ‘‘conjointure” 
religieuse. 

En conséquence, Konrad est plus qu’un adaptateur du type de Hartmann, de Wolf- 
ram ou de Gottfried, dont les modèles étaient déjà des romans pourvus d’une ‘‘conjoin- 
ture” (il se rapprocherait davantage d’Eilhart ??). L'introduction de la ‘‘conjointure” et 
l'explicitation du sens de l’oeuvre, ajoutées à l'élimination délibérée des caractéristiques 
du style épique, consacre, en effet, ainsi que l’a montré Eugène Vinaver, le passage de 
l'épopée au roman: alors que l’auteur de la Chanson française n’intervient pas dans sa 
narration pour expliquer, et conte pour conter — il faut attendre les exégètes modernes 
pour voir élucider le sens qui est sous-jacent à l’oeuvre —, Konrad, comme tout roman- 
cier, se met à distance de son sujet pour chercher le pourquoi des événements, il va au- 
delà de l’histoire, dégage et révèle à son auditoire la signification des événements qu'il 
narre, informe son récit, l’infléchit et le modèle selon ce sen, cette senefiance. En d’au- 
tres termes, il a conçu le texte de son poème comme l’expression d’une idée qu'il s’agit 
d’expliciter, d'illustrer par son récit lui-même, quitte à ajouter ses propres pensées. 
Bref, Konrad participe à ce que Eugène Vinaver appelle «the discovery of meaning» et le 
Rolandslied est un roman #. 


31 Id., À la recherche [...} cit., p. 107. 

32 C£ notre thèse, cit, pp. 1023 ss., en particulier pp. 1043 ss. Au reste, le Rolandslied, avec sa “con- 
jointure” religieuse, pourrait être considéré comme la contrepartie du Tristrant d’Eilhart avec sa ‘‘conjointu- 
re” courtoise. Il est possible que Mathilde ait apporté en 1168 à la cour de Henri le Lion aussi bien le manus- 
crit du premier roman de Tristan qu’un manuscrit de la Chanson de Roland: Eilhart aura adapté pour elle le 
premier (cf. notre thèse, pp. 1043 ss.) et Konrad le second pour Henri le Lion, connu comme tous les Welfes 
pour sa grande religiosité, qui a contribué à l’extension de la foi chrétienne en colonisant et évangélisant les 
slaves de l'Est de l’Elbe et qui enfin a participé à une croisade en Terre Sainte - il est parti le 13 janvier 1172 
et revenu en janvier 1173 (cf. notamment K. BERTAU, Deutsche Literatur im europäischen Mittelalter, Munich, 
Beck, 1972, I, pp. 456 ss. et ID, Das deutsche Rolandslied und die Repräsentationskunst Heinrichs de Lôwen, 
cit.). 

3 H. R. JaUss formule la différence entre Chanson de Geste et roman d’une façon analogue: alors que 
dans l’épopée «l’auteur [...] disparait [...] presque complètement derrière son récit», dans le roman «le con- 
teur est présent [...], il intervient [...] par son interprétation continuelle de la fable» (Chanson de geste et ro- 
man courtois (Analyse comparative de «Fierabras et du «Bel inconnu, dans Chanson de Geste und hôfischer 
Roman, Heidelberger Kolloquium, 30. Januar 1961, Heidelberg, Winter, 1963 («Studia Romanica», 4. Heft), pp. 
73-4). 


La Archuza de Bahlul y el Waltarius 


por Josk Franyas Lesrero 


Hay un tema que ha tenido a través de los siglos, y como muestra del caräcter tra- 
dicional de la Literatura española, una triple realizacién artistica. Me refiero al romance 
de Don Gaiferos: Asentado esta Gaiferos que Cervantes narré y escenificé en El Quijote 
(p. E cap. XXVT) dando lugar al Retablo de Maese Pedro que Don Manuel de Falla mu- 
sicalizé en una de sus mäs bellas obras. 

Fue Don Manuel Milé y Fontanals quien vié la relaciôn entre Gaiferos y Walter de 
Aquitania o de España (poema latino-alemän del S.X) y Hansen crey6 que habia pasado 
por intermedio de Francia con los visigodos, mientras que Morley. sin embargo. pensa- 
ba que la influencia habia sido directa: Poema Latino-Romance Español; Menéndez Pi- 
dal supone por el contrario una disfusién romänica del Waltarius que dio lugar a poe- 
mas como La Escriveta o el Romance de Don Gaiferos. 

Ahora bien en el año 1967 Fernando de la Granja tradujo una parte de una crônica 
érabe de Al-Udri en la cual se hallan unas ‘“leyendas” que venfan a acrecentar las publi- 
cadas por Don Juliän Ribera en 1915. Es una Archuza que por el nombre de su prota- 
gonista denominamos: Archuza de Bahlul. 

Don Juliän Ribera proponia alli la existencia de una èpica-andalusi romance, pero 
producia tales incongruencias con la teorfa ya vigente, del origen germänico de la épica 
hispénica y francesa, que quedé arrinconada. Modernas investigaciones de Badi, Marcos 
Marin y Galmés de Fuentes han venido a corroborar aquella intuicién de Ribera y a po- 
ner acento sobre una cierta influencia 4rabe en los origenes de la épica hispänica. 

Precisamente la Archuza de Bahlul recogida en la historia de Al-Udri en el S. XI, 
pero situada en un momento histérico crucial, el fin del siglo VIIT y comienzos del IX, 
en la Frontera Superior — esto es, en torno al Ebro (Zaragoza, Huesca Barbastro, Barce- 
lona) — donde existian unos entrecruzamientos étnicos: Vascos, Bereberes, musulmanes. 
muladies, y unos contactos politicos intensos no sélo con Cérdoba y Oriente, sino tam- 
bién con el Imperio Carolingio, que nos Ilevan a pensar en unas creaciones culturales 
como producto de este entrecruzamiento de razas y culturas. 

Digamos en principio que en la Archuza de Bahlul se mezclan intensamente histo- 
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ria y leyenda. Historia en el personaje de Bahlul, sus relaciones con el Imperio Carolin- 
gio, su sublevacién — vasallo rebelde — contra el poder central Cordobés de Alhakam I, 
que si no tuvo amplias repercusiones historiogräficas en los Cronistas Andalusfes fue 
porque, lo mismo ocurrié con Covadonga, las sublevaciones fronterizas tenfan poca im- 
portancia para el Califato Cordobés y fueron bien pronto domeñadas. Sin embargo al- 
gunas qudaron latentes — Covadonga — y otras tuvieron continuacién — Muza ben Muza, 
Tercer Rey de España — porque estaban gestadas y alimentadas por un sentido naciona- 
lista. 

En corroboracién digamos que el nombre completo de nuestro protagonista es Ba- 
hlul ben Marzuk ben Uskara; creo que este Uskara, con su raiz -sk- nos habla clara- 
mente de un muladi de origen vasco, al igual que Muza ben Muza ben Casi — poco 
tiempo después — nos habla de los descendientes de un Conde Casius directamente em- 
parentado con los reyes de Navarra. No olvidemos que algunos hijos de Muza se Ilama- 
ban Lope o Fortün. Y quizä para Muza ben Muza, Bahlul fuera una especie de caudillo 
legendario, portaestandarte de sus ambiciones nacionalistas. 
= Por otro lado las relaciones de Bahlul con el Señor y Grande de la casa, quizé el 
Maiordomus carolingio, aumentan la verosimilitud histérica de un rebelde que se apoya 
en el poder de Carlomagno contra el Califa Cordobés. 

Los aspectos legendarios son muchos, desde el nacimiento hasta su muerte, pasan- 
do por la fuga y el apoyo de un “ayudante” — la joven esclava — en terminologfa de 
Propp; incluso reune buena parte de los caracteres que Lord Ragland, Otto von Rank, 
De Vries o Campbell enumeran para el héroe folklérico. 

Pero lo interesante y que nos trae hoy aquï es la comparacién con Waltarius; resu- 


mamos enfrentados los elementos fundamentales de ambas narraciones. 


1. Walter e Hitilgunda son rehenes de  Bahlul es rehén de los Banu Salama; se ena- 
Atila. mora de él una esclava. 


2. Huyen, los enamorados y prometidos,  Huyen los enamorados con el tesoro de los 
con el tesoro de Atila, durante la no-  Banu Salama. 
che. 
3. Son perseguidos y se da una sobrehu- Les persiguen. Años después hay una 
mana batalla. extraordinaria batalla en que mueren todos 
los Banu Salama. 
4. Vencen Vencen 
Creo que bastan estos elementos, fundamentales, para darnos cuenta de la simili- 
tud legendaria de ambas narraciones. Hay — sin duda — profundas diferencias en el de- 
sarrollo, pero no debemos ahora detenernos en ellas aunque sf hagamos dos excepcio- 
nes: 
L Mientras Bahlul se nos muestra perfectamente instalado en la Historia, Walta- 


rius no. Es més, esta instalacién en la Frontera Superior, entre el mundo érabe y Fran- 
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cia, hace ms creible la intuicién de Menéndez Pelayo referida al romance: “Podria cali- 
ficarse de fronterizo”’. 

IT. La leyenda de Bahlul se localiza perfectamente en un Aragôn, Barcelona y Piri- 
neos concretos e histéricos. Waltarius, en cambio, nos presenta diversos problemas: 

a) la historicidad de Waltarius de Aquitania o de España, no esté corroborada en 
ningün momento; 

b) el desarrollo de la descomunal batalla nos acerca a los caracteres que para el 
manco (Waltarius), el cojo (Gunther) y el tuerto (Hagen) resumiera Georges Dumezil, 
bien que con irregularidades; lo cual nos hace pensar en una remodelacién teogénica de 
héroes indoeuropeos en fecha tardia para su perfecta adecuacién histérico-legendaria y 
mitica; 

c) el lugar de la batalla, los Vosgos (Vosagum, Waskenwalt, Vaskannstein) segün 
Richthofen ‘“cuadra mejor en los Pirineos, y la denominacién sugiere la Gascuña y las 
Vascongadas”! 

d) por otro lado en algunas versiones del Waltarius, Hitilgunda es aragonesa € in- 
cluso cristiana. 

Dados estos problemas diferenciadores es necesario tomar una postura cronolégics: 
? Es primero, en el tiempo, Bahlul o Waltarius? Para mi, sin duda de ningun tipo. es Ba- 
hlul por su perfecta instalaciôn histérica en sus datos esenciales, a pesar de los aspectos 
legendarios y folkléricos. 

? Pero cémo pudo ser conocida la leyenda de Bahlul en la Europa medieval ?. Dos 
caminos se nos presentan: 

1. Es posible que las relaciones mundo-musulmän, mundo europeo en la temprana 
Edad Media fueran mäés frecuentes de lo que creemos si consideramos, por ejemplo, la 
Vida de San Pelayo, que la monja Rosvita de Gandersheim, escribié en el S. X, a pocos 
años de la muerte del joven cordobés ocurrida el año 925 bajo Abderramän. Mas de- 
jemos este camino, hay otro. 

2. P. Guichard afirma que Bahlul es ‘“‘un poema épico”. Don Juliän Ribera hablé de 
las archuzas como épica-andaluza romanceada y yo creo que la épica — histérico- 
legendaria — naci6, al compäs de la lengua, para contar las hazaïñas (la historia popular) y 
enaltecer el sentido nacionalista. 

No es impensable que este ‘“‘poema” — y lo digo con toda clase de reservas — emigra- 
ra a la Aquitania. El hecho de la transferencia nominal Waltarius del poema latino- 
alemän, a Gaiferos del romance español, exige el paso por un intermedio Waifarius que 
sin duda es un héroe aquitano, nieto de Eudes de Aquitania, rebelde contra Pipino el 
Breve — con sus vascos, como dice Fredegario — y posteriormente héroe carolingio en La 
Coronaciôn de Luis, en Renaud de Montauban o el Codex Callistinus que le denomina 
«Gaiferus rex burdigalensium»; o Marcabrü que menciona a Waifré, rey de Aquitania. 

El paso Frontera Superior-Aquitania, no es impensable; la transferencia de un hé- 
roe (Bahlul) a otro (Waifarius) tampoco es extraña y a titulo de ejemplos pondremos: 
Alfonso VI-Maynete y Rodrigo Franco (S. XIT) — Rodrigo de Narväez (S. XV) en la no- 
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velita — sin duda de origen épico — Abindarräez y Jarifa o El Abencerraje (S. XVT). 

Tampoco es impensable el paso de temas franceses — o adoptados en Francia — a la 
Alemania medieval. Los datos que conocemos del Edda y los Sagas nérdicos no lo hacen 
imposible, sino que a veces nos hacen pensar en una transmisiôn directa Hispania- 
Mundo Germänico. 

Las dificultades lingüfsticas no creo que fueran muchas en aquellos momentos 
para las gentes de un lado y otro de los Pirineos dado 14 6smosis-endésmosis lingüfstica 
y racial. 

Por otro lado la narraciôn legendaria de Lampegia (hija de Eudes de Aquitania) y 
Munuza, no perfectamente acreditados por la historia, esté demasiado préxima a la le- 
yenda de la hermana de Don Pelayo y Munuza, gobernador de Gijôn, para que no vea- 
mos en este detalle una posibilidad ms de tranferencia legendaria España-Francia. 

Lo que si est4 claro es que a partir del Waltarius aparecen obras como el Biterolf, 
Thidreksaga, el Cronicon Polaco o la Crônica Novalese. ? Lo que aceptamos para la di- 
fusién de Waltarius no lo aceptaremos para la de Bahlul ?. 

No obstante se puede pensar, también, en una difusiôn oral del Waltarius en pro- 
venzal o languedociano que podria incidir en un recuerdo de ese supuesto, y temprano, 
Bahlul-Waifarius, pues Ilovia sobre mojado y venfa a reavivar tema ya viejo. 

Por la misma razôn el nacimiento del Romance de Don Gaiferos, quizé conocido en 
el Languedoc a través de Waltarius y Waifarius — insisto, de forma oral — cuyo repre- 
sentante puede ser La Escriveta o El canto piamontés, pudo encontrarse con el recuerdo 
de Bahlul — latente en la España de la Frontera Superior — Es posible que ésto incidiera 
en la creaciôn y persistencia posterior en la Literatura española. 


Podriamos asf — con toda clase de cautelas — propugnar una transmisién: 


Bahlul __;* Waifarius ___, Waltarius 
l I 


L k 2. 
Languedoc ?  Crénica 


| Novalese 


Biterolf 
Thidreksaga 


Cronicôn 
Polaco 


Romance 


Escriveta Gaiferos 
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Pero sin olvidar la existencia y quizä reforzamiento de su difusién mediante los recuer- 
dos ora de Waltarius ora de Bahlul. 

Tampoco es extraño ese viaje de ida y vuelta de un tema hispänico: la relaciôn en- 
tre el Disciplina Clericalis (S. XIT) de Pedro Alfonso, el monje inglés Eudes de Chering- 
ton (S. XIIT) y Æ1 libro de los gatos o de los cuentos (S. XV) vendria en nuestra ayuda. 

Finalmente la ley folklérica que dice “las 4reas laterales son més conservadoras” si 
bien puede aplicarse a la Relacién Waltarius-Gaiferos, esto es Alemania-España, con 
mejor razén podria expresarse, de ser cierta o verosimil esta ponencia, 

Bahlul—-Waltarius o España—Alemania 
con la difusién del Waldere, Crônica Novalese, Thidreksaga, Cronicôn Polaco; la persis- 
tencia en España estarfa una y otra vez acreditada por su nacimiento indigena, estado 
latente, ÿ refuerzo por nuevas influencias del mismo tema venidas del exterior en épo- 
cas diferentes. 

Ahora bien, y para terminar, si en el nacimiento de la épica hispänica tiene una 
gran influencia el mundo musulmän, si temas hispénicos (Munuza, hermana de don Pe- 
layo; Bahlul-Waltarius) han pasado al mundo medieval europeo — muy tempranamente 
— n0 podemos menos de pensar que, sin olvidar los cantos germanos y la influencia lati- 
na, en el nacimiento de la épica romance pudo tener la épica española una influencia 
decisiva; porque lo que parece claro es que el germanismo de la leyenda de Waltarius — 
al menos para mi— no es tal en la épica española. 
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Le “mythothème” des lions dans la poésie 
épique romane et la tradition arabe 


par ALVARO GaLmés DE FUENTES 


Dans cette communication je voudrais mettre en relief la présence des lions dans la 
poésie épique romane, présence entourée, dans de nombreux cas, de certaines connota- 
tions, inexistantes dans la Bible ou dans la littérature du monde classique — que l’on a 
souvent mises en rapport avec le thème des lions de la poésie épique romane —, conno- 
tations qui, d'autre part, font de ce motif un ‘“mythothème” en rapport avec la réalité 
du monde arabe telle qu’elle est reflétée dans sa littérature. 


Le lion dans la littérature arabe. 


Il n’est naturellement pas nécessaire de justifier l’existence réelle du lion dans les 
déserts de l’Arabie. Je rappellerai seulement ici, en guise d'exemple, de quelle manière 
est reflétée, dans certains cas, cette existence réelle du lion dans la littérature arabe. 

Tout d’abord, les auteurs arabes sont si habitués à la présence du lion dans leurs 
terres d’origine, que beaucoup de voyageurs sont surpris, comme s’il s'agissait d’un fait 
atypique, par l’absence de lions dans d’autres zones du monde alors connu. Ainsi, par 
exemple, dans le livre de voyages anonyme Ahbar as-Sin wa l-Hind ou Relation de la 
Chine et de l'Inde, l'auteur est surpris par l’inexistence de lions dans ces terres: «Quant 
au lion, il n’existe pas dans aucun des deux pays» 1, Au contraire, dans de très nom- 
breux passages de la littérature arabe on souligne la présence continuelle du lion dans 


la vie quotidienne du chevalier guerrier ou du bédouin. Déja Le livre des Rois de Fir- 


1 Ahbar as - Sin wa l- Hind. Relation de la Chine et de l’Inde, texte établi, traduit et commenté per J 
SAUVAGET, Paris, 1948, p. 25. 


298 ALVARO GALMÉS DE FUENTES 


doust, très tôt traduit en arabe, met en relief la rivalité entre les chevaliers et les lions, 
en plus d’autres bêtes féroces: «C’est ainsi qu’une armée de héros se formait dans le 
Berberistan; elle était telle que la mer, le désert et les montagnes tremblaient sous les 
pieds des chevaux. Les lions ne trouvaient plus de lieu de repos, et les éléphants ne 
trouvaient plus de chemin dans le désert. Le léopard du haut de son rocher, le poisson 
dans la mer et l’aigle qui volait dans l’air cherchaient tous un chemin; mais comment y 
aurait-il eu dans ces lieux un chemin pour les bêtes sauvages ?> 2. Ou, dans un autre 
cas, dans le même ouvrage, le jeune Firoud dit en colère à Tokhareh: «Quand il s’agit de 
luttes et de batailles, qu'est-ce que Thous, qu'est-ce qu’un éléphant, un lion furieux, ou 
un léopard courageux ?» 3. Remarquez, d'autre part, que non seulement le lion, mais 
aussi le léopard et l’éléphant sont des animaux sauvages transférés du monde oriental à 
la poésie épique romane. 

La célèbre poétesse des premiers temps de l'Islam, al-Hansa bint ‘Amr, s’exprime 


ainsi dans le Diwan dédié à ses enfants: 


Défenseur de tout droit, on croit voir, quand il marche au combat, 
Un lion de Bifah découvrant ses dents meurtrières, 

Un lion, terreur des caravanes, aux membres puissants, 

A la griffe rude, au flanc effilé! 4 


Ou, dans une autre occasion, elle dit ainsi: 


Sa retenue est celle d’une jeune fille, 
son courage, celui du lion qui défend ses lionceaux, 
d’un lion qui la gueule béante, bondit. 


Quels cris arrêteront sa course? 


Il fait trembler les lions même en leur forêt, 


quand son rugissement retentit à l’aurore $. 


Le poète du X' siècle, Abou t-Tayyib al-Moutanabbr, composa un ouvrage cynégé- 


tique, où il donne libre cours à son atavisme bédouin: 


Entre les vastes pâturages et les vallées boisées, 
elle donne refuge au sanglier et au lion, 


mêle marcassins et lionceaux, 


2 Le livre des Rois par Abou‘l Kasim Firdousi, traduit et commenté par J. MouL, Il, Paris, 1876. p. 4. 
3 Ibid. I, p. 494. 

* Le diwan d'al-Hansa’ traduit par le P. de COPPIER, Beyrouth, 1889, p. 38. 

5 Ibid. p. 77. 
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rapproche ours et gazelles, 
réunit contraires et semblables 6. 


La présence réelle des lions exige des précautions. Ainsi al-AbSïhi, dans ses miscel- 
lanées al-Mostatraf, nous offre la “remarque utile” suivante: «Lorsque tu arrives dans 
une vallée où les lions abondent, aie soin de prononcer ces paroles: ‘Je me réfugie au- 
près de Daniel et de sa fosse pour me garantir de la férocité du lion”. Et, d’après ce que 
l’on dit, en voici la raison: Bokt Nassar, ayant vu, dans un rêve, qu'il périrait de mort 
violente de la main d’un enfant, donna l’ordre de mettre à mort tous les enfants. La 
mère de Daniel, craignant pour son fils, vint à une fosse et y jeta son enfant. Alors Dieu 
envoya vers ce dernier un lion pour le garder» ?. 

Le poète al-Sarial-Raffä de Mossoul, du X° siècle, nous décrit la demeure d’un 
ami, sûrement lui aussi de Mossoul, avec ses palmiers et ses bassins, mais quand il fait 
référence à l’intérieur, il nous dit que son propriétaire, amant de l’art, possédait des ta- 
pis avec des scènes de chasse: «On y voyait des personnages pleins de grâce, des lions 
pleins de colère, des léopards attaquant des gazelles» 8. Le poète al-Hamdäni nous décrit 
ainsi un palais de Ghumdän: 


Faites en cuivre, sur un toit, tu vois 
des aigles aux ailes déployées, qui se trouvent sur les coins opposés. 
Sur les autres deux coins 


des lions rugissants, accompagnant le palais ?. 


Dans les narrations épico-chevaleresques traditionnelles nous trouvons des passa- 
ges semblables. Ainsi, dans la szra de Antar: «Arrivé à la vallée des lions, ainsi nommée 
à cause des fauves qui hantaient ces parages, il s’arrêta et laissa paître le troupeau [...]. 
Peut-être aujourd’hui verrai-je un lion [...]. C’est à ce moment qu’un lion énorme dé- 
boucha du fourré. À travers ses crins embroussaillés, ses yeux étincelaient; et ses on- 
gles, en labourant le rocher, y creusaient des traces semblables à celles des fers d’un 
cheval 10, Ou dans le Poème de Ka ibn Zuhayr: 


Qu'un lion retiré dans son antre, dans la vallée d’Attar 


où abondent les repaires des fauves. 


$ R. BLACHÈRE, Un poète arabe du IX siècle de l'Hégire (X° siècle de J.-C.): Abou t-Tayyib al-Motanabbt. 
Paris, 1935, p. 247. 

7 SIHRB ad-DIN AHMAD AL-ABSHT, a{-Mostatraf (Recueil de morceaux choisis çà et là dans toutes les branches de 
connaissances réputées attrayantes), trad. par G. RAT. IL Paris-Toulon. 1902. p. 219. 

8 Diwan, Le Caire, 1353 H., p. 200. 

9 Cfr. al-Shifr wa-l-Shu‘arä, éd. DE GOEJE, p. 279. 

10 G. ROUGER, Le roman d'Antar, d'après les anciens textes arabes, Paris, 1926, p. 21. 
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Il part le matin pour nourrir ses lionceaux, dont la pâture 
est la chair humaine traînée dans la poussière. 
Quand il se précipite sur un adversaire, il lui est impossible 
de le laisser qu’il ne l’ait déchiré. 
Sa crainte rend immobiles les lions de la vallée et les hommes 
n’osent pénétrer dans ses ravins. 
Quiconque a l’audace de s’aventurer dans le vallon de ce lion 
a toujours son vêtement et ses haillons déchirés, et lui-même est dévoré 11, 


Ou dans le poème historique La mort de Husayn ibn’ Alt, Marwän ibn al-Häkam 
observe: «Quand le lion se dirige contre toi, tu verras son nuage de poussière, qui te 
protègera. Alors il continuera, sans te remarquer, ou tu lui couperas la tête» !2. Finale- 
ment, dans le Libro de las batallas “‘aljamiado-morisco”, comme un vieil écho de l’ata- 
visme bédouin, l’écho des lions dans le désert apparaît de nouveau: «i ap‘retéronse a ka- 
minar, i pasaron por un desi'erto, ke no abiya en-él p‘resona ni aljinne (= lutin), i no 
oirr'adeys sino el b‘ramido del leén» 8: 

J'ai cité jusqu'ici quelques exemples choisis au hasard, mais leur importance est 
qu’ils offrent tous des descriptions vivantes, et donc variées, des scènes où apparaissent 
les lions. Ce ne sont pas des scènes topiques ou des clichés, comme le sont, dans beau- 
coup de cas, celles qui apparaissent dans les littératures de l’Europe occidentale. C’est 
pour cette raison que je me suis passé, dans l’exemplification antérieure des cas topi- 
ques très abondants, dans lesquels on compare le guerrier à un lion, sans d’autres spéci- 
fications plus précises. 

D'autre part, les auteurs arabes se font l'écho des principales régions de l'Arabie 
où abondent les lions. Dans ce sens, les lions de Bi$ah, de Chärahj, d’Attär ou de Khafän 


sont célèbres: 


Dans le combat mêlé, tandis que la mort tombe sur eux, ils semblent des lions de 
Bisah {Hassan b. Thabit) "4. 

On croit voir, quand il marche au combat, un lion de Bifah (al-Hansa) Ÿ. 

Son rugissement ressemble au roulement du tonnerre; il est un lion de ceux qui 
habitent la jungle, à ‘Attar (*Urwa ibn al-Ward) £. 


11 Cfr. R. BasseT, La Bänat So‘ad. Poème de Kab ben Zohair, Alger, 1910, pp. 48-9. 

12 Cfr. Der Tod des Husein ben°Alf und die Rache. Ein historischer Roman aus dem Arabischen, nach den 
Handschriften zu Gotha, Leiden, Berlin und St. Petersburg, übersetzt von F. WÜSTENFELD, Gôttingen, 1883, p. 
16. 

13 Cfr. A. GALMÉS DE FUENTES, El «Libro de las batallas». Narraciones épico-caballerescas, 1, Madrid, 1875, 
p. 146. 

14 Cfr. Kitab al-Agänt, IV, 7. 

15 Cfr. p. 2. n. 3. 

16 Diwan, I. 6. 
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Un lion qui chasse les hommes à “Attar (Zuhayr) 17. 

Un lion retiré dans son antre, dans la vallée de Attar, où abondent les repaires 
fauves (Kab ibn Zuhayr) '8. 

Malheur à ceux qui séduisent mon épouse! Ils ressemblent à l’imprudent qui 
s’approcherait des lions de Chärah (Antar) !?. 


Et ces lions de Chärah, sont encore rappelés à la fin de l’Islam espagnol, dans une. 
élégie anonyme sur la guerre de Grenade: 


Il attaquait les braves avec l’impétuosité du roi des animaux: le lionceau de Chä- 


rah et son père majestueux le redoutaient 2°. 


Finalement le poème d’Antar, nous rappelle les lions de Khafän: 


On était sur la terre de Khafan, dont les lions ont passé en proverbe 21. 


Et, en effet, les lions de Khafan sont devenus proverbiaux. Nous connaissons, au- 


jourd’hui, plusieurs proverbes qui font référence à ces lions. Freytag cite ces deux-là: 


Plus audacieux que le lion de Hafän 22 
Jeune plus pudique que jeune fille honnête et plus audacieux que le lion de Hafän, qui 
vit à l’affût 2. 


Mais, de notre point de vue particulier, plus d'importance offre le fait de constater 
que la présence réelle des lions entraîne des attitudes et des engagements chevaleres- 
ques, tels qu’ils se manifestent dans la littérature arabe. Avant tout, le chevalier arabe 
est impliqué, fréquemment, dans la lutte avec les lions. Ainsi, par exemple, dans le Livre 
des Rois de Firdusi, Raksch combat à bras le corps avec un lion: 


Au milieu de ces roseaux était le gîte d’un lion, et un éléphant n’aurait pas osé les cou- 
per. Lorsque la première veille fut passée, le terrible lion rentra dans son gîte, et vit 
avec étonnement, couché sur les roseaux, un homme d’une stature d’éléphant, et de- 
vant lui un cheval. Il se dit: “Il faut que je déchire d’abord le cheval, alors le cavalier 
sera à moi quand je voudrai”. Puis il courut en bondissant vers Raksch le brillant. 


Mais celui-ci s’élança comme le feu, leva ses deux pieds de devant et frappa le lion sur 


17 Diwän, IX, 30. 

18 Cfr. p. 5, n. 1. 

19 Cfr. «Journal Asiatique», XIII, juin, 1934. p. 522. 

2 Une élégie andalouse sur la guerre de Grenade, texte publié, traduit, annoté et commenté par M SUK ALAH. 
Alger, 1914, p. 92. 

2 Cfr. Les aventures d'Antar, fils de Cheddad (Roman arabe des temps anté-islamiques), traduit par L 
M. DEvic, 2° éd., Paris, 1878, p. 155. 

2 I, p.334. 

3 L p.335. 
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la tête; il le saisit avec ses dents aiguës par le dos et en battit la terre jusqu’à ce qu'il 


l’eut mis en lambeaux; c’est par ce moyen qu'il tua la bête féroce 24. 
On trouve des scènes semblables dans les poèmes épico-chevaleresques: 


Ils se séparèrent pour chasser dans la forêt chacun de son côté. Deux lions et une lion- 
ne étaient tombés sous les coups de Caled; Djéida avait terrassé deux lionnes et un 
lion; elle remit les résultats de sa chasse à son cousin. et rentra sous sa tente sans que 
personne se fût aperçu de son absence. Le soir Caled, triomphant, rentra à sa tribu: . 
tout le monde considérait avec effroi le gibier qu'il apportait; on ne pouvait concevoir 


qu’un seul homme eût pu en un jour tuer tant de terribles animaux (Antar) #. 


Mais pendant que les invités s’occupaient des festins et des diversions, Khalid, accom- 
pagné de dix esclaves, s’en alla à cheval aux zones agrestes et marécageuses, afin d’at- 
taquer les lions dans leurs propres cavernes, sans l’aide de personne, et de chasser des 
lions et des lionnes, avec leurs lionceaux, pour les emmener dans les tentes de sa tribu 


et servir leur chair comme repas, en la distribuant à toutes les classes (Antar) 6. 


Rustam perdit son cheval, car il fut mis en fuite par deux lions. En cherchant le cheval 
il trouva un cavalier, qui cachait son visage avec un voile. Le cavalier conduisait un 
lion attaché à la queue de son cheval, comme si c’eût été un chat. En passant devant 
lui Rustam le regarda en colère (Sayyid al-Battal) ?. 


D'autre part, et comme un reflet de la réalité, l’émir syrien Usämah ibn Murëïd, du 
temps des croisades, nous raconté, dans son autobiographie, différentes rencontres avec 
des lions: 


Nous fumes attaqués par un lion caché dans une caunaie, où nous étions entrés à la 
poursuite des francolins. Un de nos officiers. .. s’élança sur le lion qui s’avança pour 
l’accueillir. Le cheval qu’il montait fit un écart et le renversa. Le lion vint vers cet 
homme étendu, qui le leva le pied. Le fauve saisit ce pied gloutonnement. Nous avions 


bien vite rejoint notre compagnon, tué le lion, délivré sa victime qui était saine et sau- 
ve 28, 


Un jour, Djaubän al-Khail vint vers nous au galop et dit: “Dans le repaire du Tell at- 
Touloül, il y a trois lions”. Nous montâmes aussitôt à cheval pour les combattre. C'é- 
tait une lionne, derrière laquelle étaient deux lions. La lionne sortit contre nous et 


# Le livre des Rois par Abou‘l Kasim Firdousi, traduit et commenté par J. MouL, L Paris, 1876. p. 405. 

25 M. CARDIN DE CARDONNE, Djéida, extrait du roman d'Antar, «Journal Asiatique», 3ème série, IV, 1837, 
p. 59. 

246 Antar, a bedoueen romance, translated from the arabic by TERRICK HAMILTON, IL, London, 1820, p. 145. 

7 G. HÜsING, Beiträge zur Rostahmsage (Sajjid Battal), Leipzig, 1913, p. 24. 

2% H. DERENBOURC, Autobiographie d'Ousama, «Revue de l’Orient latins. IL. 1894. p. 415. 
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bondit sur nos hommes. Je demeurai immobile. Mon frère s’élança sur elle, la frappa 


de la lance, la tua et laissa sa lance brisée dans le corps 2. 


J'ai pris part à la lutte contre les lions dans des campagnes innombrables et j'en ai tué 


plus que personne au monde 2. 


Arrivé près d’un lion, je mis pied à terre, j'attachai ma monture et je marchai droit 
sur lui. Quand il m’aperçut, il chercha à m’atteindre, s’élança sur moi, et je lui fendis la 


tête d’un coup d'épée î!. 


Mais le chevalier arabe ne se montrait pas toujours courageux devant le lion. Dans 
le Kitab al-Agäntï, on raconte que Abü Zubayd avait l'habitude de décrire avec un grand 
réalisme la férocité du lion, de telle façon que les gens se demandaient: «Qu'est-il arri- 
vé à Abü Zubayd avec le lion?” Et l’on répondait: “Il le trouva une fois à al-Nagaf, et 
quand il le vit il salit son habit de peur’”» 32. 

Mais le fait que cette lutte avec les lions, fortuite ou provoquée. serve pour prouver 
la dignité d’un héros, est bien plus important. Déjà dès la jahiliyya ou époque pré- 
islamique nous trouvons le “mythothème” de l’épreuve des lions. Ainsi, le poète et che- 
valier errant, du temps du paganisme, Biër ibn abü‘Awana, ayant demandé en mariage 
une de ses cousines, son oncle lui imposa la condition d’apporter en dot mille cha- 
meaux de Houzä‘a. Or, sur la route de Houzä‘a se trouvait un lion féroce, qui. comme le pen- 
sait son oncle. ferait mourir Bisr. Mais le poète sort vainqueur de l’épreuve, et dans son 
beau poème il nous décrit sa lutte avec le lion #. 

Dans un autre cas, le gouverneur al-Hajjäj, des premiers temps de l'Islam (661-714 
a. J.-C.), ordonna à son lieutenant d'appeler le brigand Jahdar ibn Rabiï'a al-Uklr, pour le 
faire tuer, mais celui-ci était «un guerrier brave et valeureux, un champion redoutable, 
un déprédateur, un poète», au dire de al-Ab&ïht, de telle sorte que al-Haÿjaj promit de 
lui sauver la vie, s’il tuait un lion fort et grand du désert de Kaskar. Jahdar réussit à 
vaincre le lion. Al-Hajjäj, émerveillé, cria: “AL.I&h akbär”, et non seulement lui donna la 
liberté mais il lui permit de choisir entre retourner au Yemen ou rester à son service. 
Yahdar prit cette seconde décision et fut comblé de présents par le gouverneur %. 

Usäma, l’émir syrien du temps des croisades, nous rappelle encore une autre 
épreuve de dignité d’un chevalier devant les lions. Dans ce cas il s’agit du chevalier ibn 
al-Ahmar, qui marchant dans le désert, trouva une caravane. À ce moment-là, apparut 


un lion. Ibn al-Ahmar portait une lance qui étincelait au soleil. Les gens de la caravane 


29 Jbid., p. 433. 

30 Jbid., p. 469. 

1 Jbid., p. 547. Il y a d’autres passages qui racontent des combats avec des lions aux pp. 451 et 536 
32 Kitab al-Agani, XI, pp. 24-25. 

33 Cfr. A.-L. SYLVESTRE DE SACY, Chrestomathie arabe, IL, p. 464. 

#4 Ibn Säkir. fUvyän, f. 32. Cfr. J. PÉRIER, Vie d'Al-Hadjdjädyj ibn Yousuf, Paris, 1904. p. 323. 


304 ALVARO GALMÉS DE FUENTES 


lui crièrent: «O possesseur de la lance qui brille, à toi le combat avec le lion». La honte 
de se dérober à leurs cris le décida à s’élancer sur le lion, qu’il réussit à vaincre après un 
féroce combat, mais la trace des dents du lion sur son front et sur ses joues ressemblait 
à l'empreinte de feu #. 

Pour la réalisation de l’épreuve du combat avec le lion, le déplacement du héros jus- 
qu’au repaire du lion, comme dans les cas que nous venons de voir, n’est pas toujours 
nécessaire. La coutume de posséder des lions en captivité ou apprivoisés dans les prin- 
cipales cours orientales, est bien connue. Ainsi, par exemple, Tabarï nous raconte qu’un 
roi de Perse possédait un lion dressé, appelé al-Mugarrat, qui combattait avec les che- 
valiers persans contre les Arabes %. Nous savons aussi, que dans les cours de Bagdad et 
de Constantinople les lions enchaînés servaient pour terrifier les ambassadeurs étran- 
gers %. Dans d’autres occasions, on utilisait des fosses spéciales dans les palais royaux 
pour garder les lions. Dans ce sens, al-Süli, dans son histoire de al-Rädï, de la dynastie 
des abbassides, qui vit au X° siècle de notre ère, nous rappelle que dans le palais de ce 
personnage il existait une fosse ou bassin spécial pour les lions 8, et Mas‘üdi nous ra- 
conte une histoire semblable à la biblique: «Yahya fut jeté dans une fosse où se trou- 
vaient des lions qu’on avait fait jeûner: cependant, au lieu de le dévorer, ils demeurèrent 
dans un coin et n’osèrent s’approcher de lui» #. Et bien, ces lions en captivité, parfois, 
parvenaient à rompre les barrières qui les retenaient, semant la terreur dans la cour, 
mais permettant à la fois, au roi ou à un chevalier principal de prouver leur héroïcité 
devant de nombreux témoins. Déjà chez Firdusi nous trouvons ce motif thématique, 
bien que, s’agissant de la cour persane, le fauve en question ne soit pas un lion mais un 
éléphant blanc: 


Or un jour il arriva qu’ils étaient dans un jardin à boire du vin avec des amis [.. .]. Zal 
se retira dans son appartement de nuit, comme c'était son habitude et sa règle; et Rus- 
tem, la tète pleine de boisson. entra aussi en chancelant dans sa chambre à coucher: il 
s’endormit et sa tête reposait dans le sein du sommeil, lorqu’on entendit devant sa 
porte des voix criant que l’éléphant blanc du roi avait brisé sa chaîne et était en liber- 
té, et que les habitants du palais étaient en danger. Aussitôt que ces paroles frappèrent 
l'oreille de Rustem, son courage et sa valeur en bouillonnèrent; il courut prendre la 
massue de son grand-père, et se dirigea vers la porte pour sortir. Quelques hommes qui 
se trouvaient sur le seuil de son palais voulurent lui barrer le chemin, disant: «Com- 
ment oserions-nous nous exposer à la colère de ton père en t’ouvrant la porte? La nuit 


35 Cfr. H. DERENBOURC, Autobiographie d'Ousama, «Revue de l'Orient latin, IL, 1894, p. 418. 

36 Tabarr, I, 2424-5. 

37 Cfr. al-Hatib al-Bagdädi, éd. G. LE STRANCE, «JRAS», 1897, pp. 38-9 et 41-2. 

#% Akhbar ar-Radi wa l-Muttaqi billah, par Mohammed ben Yahyä as-SCiT, traduit de l’arabe par M. Ca- 
NARD, I, Alger, 1946, p. 164. 

3% MAÇUIDI, Les prairies d'or, texte arabe et trad. par C. BARBIER DE MEYNARD et PAVET DE COURTEILLE. VI, 
Paris, 1861, pp. 300-1. 
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est sombre, l'éléphant a brisé sa chaine, et toi tu sors; qui peut approuver cela?» Rus- 
tem s’irrita contre celui qui avait parlé, et lui asséna un coup de poing entre la tête et 
la nuque, qui fit de sa tête comme une balle à jouer; puis il se tourna vers les autres, 
qui reculèrent devant le Pehlewan. Il alla bravement vers la porte, la frappa de sa mas- 
sue et en brisa les barres et les verrous, comme il était digne d’un héros tel que lui. 
Puis il sortit, rapide comme le vent, la massue sur l’épaule, et la tête remplie de fierté. 
Il courut vers le furieux éléphant, en mugissant comme les flots bleus de la mer; il 
aperçut une montagne, il l’entendit mugir, et vit que la terre tremblait sous elle com- 
me une marmite qui bout; il aperçut ses hommes de guerre qui avaient peur de l’élé- 
phant comme une brebis quand elle voit la face du loup. Rustem poussa un cri comme 
le cri du lion, il n’eut pas peur et s’avança courageusement vers l’éléhant. La bête fu- 
rieuse, semblable à une montagne, le vit et courut sur lui; elle leva la trompe, dans sa 
rage, pour porter un coup à Rustem. Tehemten (= Rustem) la frappa de sa massue sur 
la tête, de manière à faire plier ce corps semblable à une montagne. L’éléphant, pareil 
au mont Bisoutoun, trembla; ce seul coup l’avait rendu faible et impuissant, les pieds 
lui manquèrent, il tomba, et Tehemten retourna aussitôt dans son appartement et 
s’endormit. 

Lorsque le soleil se leva du côté de l’orient, semblable à la joue d’une femme qui rawit 
les coeurs, Zal apprit ce que Rustem avait fait, comment il avait tué l'éléphant furieux, 
et comment après lui avoir brisé la nuque d’un coup de massue, il avait jeté par terre 
son corps sans pie. Le prince écouta depuis le commencement jusqu'à la fin le récit de 
ce que son fils avait fait, et répondit: «Hélas! cet éléphant de guerre, qui mugissait 
comme les eaux de la mer, grand est le nombre des champs de bataille où son choc 2 
ébranlé toute une armée. Mais quelles que fussent ses victoires dans les combats, Rus- 
tem, fils de Zal, est plus fort que lui» Il fit venir Rustem devant lui. lui baisa les 
mains, les bras et la tête, et lui dit: «O fils d’un lion plein de courage, tu as levé la grif- 
fe, tu es devenu brave; tu es encore un enfant, et déjà tu n’as pas ton égal en gloire, en 


courage et en stature.» 40 


AI-Tä‘alibt recueille une scène semblable, qui fait aussi référence à la cour persane, 
mais où un lion se substitue à l’éléphant: 


Or il advint, un jour, qu’un lion s’étant échappé de la ménagerie, personne ne pût l’ar- 
rêter ni le ramener, jusqu’à ce qu’il vint à passer un jeune homme qui le saisit par les 
oreilles, le monta comme on monte un âne et le fit marcher docilement, puis le remit à 
ses gardiens. Son aventure fut rapportée à Kaïqobädh, qui en fut fort étonné et dit: «Ce 
jeune homme ne peut-être que fou ou ivre». Il le fit appeler et lui dit: «Fais-moi con- 
naitre sans mentir comment tu as pu être assez téméraire pour aborder le lion et le 
monter, et tu seras exempt de blâme.» Le jeune homme répondit: «Sache, à roi, que 
j'aime une cousine, qui est tout pour moi dans le monde. J'avais la promesse de mon 
oncle qu’il me la donnerait pour femme, mais il a manqué à sa parole et l’a mariée à 


un autre, à cause de mon humble position et de mon dénûment. Quand j'en fus ins- 


4 Le Livre des Rois par Aboul Kasim Firdousi, traduit et commenté par J. MOHL, I, Paris, 1876, pp. 
286-9. 
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truit, je fus sur le point de me tuer, et mon désespoir fut extrême. Alors, ma mère, qui 
avait pitié de moi, me dit: «Ceci, mon fils, est un chagrin que tu ne pourras vaincre que 
par trois coupes de vin, qui te soulageront un peu.» — «Comment pourrais-je boire du 
vin, lui dis-je, en présence de la défense du roi?» Elle me dit: «Bois en te cachant; la né- 
cessité rend licite la chose défendue; d’ailleurs, qui te dénoncera?» Alors je bus quel- 
ques coupes après avoir mangé du keb&b, je sortis avec toute la force du vin, de la jeu- 
nesse et de l’amour et j’accomplis mon exploit avec le lion.» Le roi fut fort étonné. Il 
fit venir l’oncle du jeune homme et lui ordonna de rompre le mariage de son gendre et 
de sa fille et de marier celle-ci avec son neveu. L’oncle s’exécuta et Kaïqobàdh lui fit 
donner un présent. Il attacha le jeune homme à sa personne et l’aida à surmonter sa 


mauvaise fortune 41. 


Nous trouvons un autre exemple de l’épreuve du lion, en liberté dans la cour, chez 


Maçudr: 


Ce Khalife était doué d’une force, d’une vigueur peu communes; il était hardi, beau et 
bien fait, mais d’un esprit faible, incertain dans ses projets et incapable de pensées sé- 
rieuses. — On raconte qu’un matin, pendant qu’il était occupé à boire, les piqueurs et 
les hallebardiers qu’il chargeait ordinairement de faire la chasse aux lions, enfourchant 
leurs mules, se mirent à la poursuite d’un lion qui leur avait été signalé dans le canton 
de Kouta et d’el-Kasr. Ils le prirent au piège et le conduisirent, dans une cage de bois 
que portait un chameau de la Bactriane, jusqu’à la porte du palais. On le fit entrer à 
l’intérieur et on le déposa sous le portique, où le Khalife buvait. «Soulevez la porte de 
la cage, dit-il à ses gens, et mettez-le en liberté. — Prince des Croyants, répondirent 
ceux-ci, c’est une bête formidable, un lion noir très féroce. — Rendez-lui la liberté, répé- 
ta Emin. On obéit. La porte ayant été ouverte, un lion noir et couvert de grands poils, 
comme un taureau, sortit en rugissant et battant le sol de sa queue. À sa vue, tout le 
monde s’enfuit, les portes se fermèrent devant lui; seul Emin demeura assis à sa place 
sans manifester la moindre émotion. L’animal vint droit à lui; à son approche, Emin 
saisit un coussin arménien derrière lequel il s’abrita; au moment où le lion dirigeait sa 
patte sur lui, Emin l’attira de son côté, le saisit à la naissance des oreilles et le perça de 
sa dague; puis il le secoua rudement et le repoussa: le lion tomba sur son arrière-train 
et expira. On s’empressa autour du Khalife: il avait les doigts et le poignet démis; un 
rebouteur fut appelé et opéra sur-le-champ la réduction du membre luxé, après quoi le 
Khalife se rassit, comme s’il n’avait fait rien d’extraordinaire; cependant, en ouvrant le 


corps du lion, on constata que son fiel s'était répandu tout autour du foie 42. 


Finalement, dans le poème épico-chevaleresque de Antar, le héros tue un lion dans 
le camp tribal, afin de récupérer le prestige devant son oncle: 


Tandis qu’Antar et le roi s’entretenaient, voici que les hommes s’enfuient et se dis- 


persent devant eux, comme les ramiers à la vue du faucon. 


41 Histoire des rois des Perses par Abou Mansour‘A4bd al Malik ibn Mohammad ibn Ismail al Tha‘älibt, 
texte arabe publié et traduit par H. ZOTENBERG, pp. 151-2. 

42 MAÇUIDI, Les prairies d'or, texte arabe et trad. par C. BARBIER DE MEYNARD et PAVET DE COURTEILLE, VI, 
Paris, 1981, pp. 432-3. 
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«Qu'est-ce là? dit Mounir. 

— Ô roi victorieux, Ô prince magnanime, lui dit-on, un lion terrible vient de parai- 
tre. Puissant comme un taureau, il a déjà mis en pièces maint brave. Les lances ne 
peuvent rien sur lui, il n’est plus personne qui lose attaquer.» 

A ces paroles: 

«O roi, s’écrie Antar, par Celui qui a fait couler les eaux, par Celui qui a instruit 
Adam du nom de tous les êtres! ordonne à tes gens de me jeter à ce lion. S'il me déchi- 
re, tu seras vengé; car j'ai massacré une foule de tes hommes et dispersé tes bataillons. 
Si je le tue, traite-moi comme il convient, et ne t’écarte pas des voies de la justice». 

Le roi donne l’ordre de délier les bras du captif. Les officiers s’empressent d’obéir; 
ils voulaient aussi mettre les pieds du nègre en liberté. Mais Antar s’écrie: 

«Non, par la foi des Arabes! ne déliez que mes mains. Que mes jambes demeurent 
enchaînées. Ou je tuerai le lion, ou bien il n’y aura pas devant moi d’espace pour fuir.» 

En même temps, il saisit de la main droite son sabre, de la main gauche son bou- 
clier et s’avance, sautant sur ses deux pieds enchaînés, à la rencontre du lion, jusqu’en 
face de la bête fauve. 

Le roi Mounzir, les seigneurs et les courtisans se rapprochent pour observer Antar 
et le lion. 

C'était un lion adulte, énorme, de la taille d’un chameau. aux vastes narines. aux 
ongles puissants, au large mufle, au squelette vigoureux. Il marchait flairant le vent 
plein de courroux. A l’aspect des hommes et des chevaux. il rugissait. déchirait la terre 
de ses griffes, et de la queue se battait les flancs, relevant ses babines et montrant ses 
mâchoires semblables à des râteaux. 

Lorsqu'il vit Antar qui venait à lui en sautant, il frémit de fureur, couvrit le sol 
de ses excréments, s’accroupit à terre, s’allongea, hérissa sa crinière et regarda avec des 
yeux semblables à deux charbons ardents. Puis il se ramassa et fondit sur son ennemi. 
dès qu'il le vit à sa portée. Mais Antar, poussant des rugissements plus terribles que les 
rugissement du lion. s’élança, prompt comme un arrêt du destin qui tombe du ciel: il 
étendit le bras et frappa l'animal de toute la vigueur de ses muscles. Le sabre exerça sa 
puissance dans les flancs du lion. Antar poussa le cri de guerre de $a tribu: 

«la lé-Abs! Ia lé-Adnant! Je suis l'amant d’Abla jusqu’à la mort» 

Le lion tomba partagé en deux; les deux parts demeurèrent gisantes à terre; car le 
bond du lion avait rencontré la vigueur du bras du héros glorieux. Le vainqueur es- 
suya son sabre sur la crinière de la victime palpitante, et revint aussitôt devant Mounzir 
auquel il dit des vers à propos de son exploit. 

Lorsque Mounzir eut entendu les vers d’Antar, après avoir été témoin de son 
exploit: 

«Voilà, dit-il en se tournant vers ses officiers, voilà la merveille de l’époque, le hé- 
ros du siècle! Il réunit en lui la bravoure, l’éloquence et l’audace la plus merveilleuse 
dans les plus rudes entreprises. C’est par lui que j'obtiendrai de Cosroès la satisfaction 


de mes désirs, et que je montrerai la supériorité des Arabes sur les Persans #3. 


Mais l'épreuve du héros ne se produit pas toujours d’une manière fortuite lors- 


qu’un lion s'échappe dans la cour. D’autres fois, elle est provoquée volontairement. 


43 Les aventures d'Antar, fils de Cheddad (Roman arabe des temps anté-islamiques), traduit par L.-M. 
DEvIC, 2° éd., Paris, 1878, pp. 157-61. 
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comme une justification nécessaire pour qu'un prince puisse accéder au rang de roi. 
Voici, à ce propos, comment Firdusi décrit le cérémonial du couronnement d’un présu- 


mé successeur royal: 


Le cérémonial chez les nobles rois était que, lorsqu'il y avait un nouveau roi d'il- 
lustre naissance, le Grand Mobed se présentait devant lui, accompagné de trois hom- 
mes intelligents à l’esprit éveillé, installait le roi sur son trône et prononçait sur ce trô- 
ne des bénédictions. Il portait au roi la couronne d’or, qui le parait et lui conférait sa 
dignité et sa majesté. Il plaçait la couronne des Keïanides sur la tête et posait avec 
bonheur ses deux joues sur la poitrine du roi. Ensuite le roi distribuait à qui le lui de- 
mandait les offrandes de tous ceux qui en avaient apporté. On remit donc au Grand 
Mobed la couronne et le trône, et cet homme à la fortune éveillée se rendit de la ville 
dans la plaine. Le vaillant Gustehem y avait deux lions, qu’il livra au Grand Mobed, 
attachés à des chaînes; celui-ci les fit traîner vers le trône, et la peur mettait hors 
d'eux-mêmes ceux qui les traînaient. On les attacha au pied du trône d'ivoire, sur un 
coin duquel on plaça la couronne. La foule regardait cette couronne et ce trône, pour 
voir ce qui arriverait au prince à la fortune victorieuse. 

Bahram et Khosrou se rendirent sur la plaine et arrivèrent auprès des lions le 
coeur gonflé de sang. Quand Khosrou vit ces deux bêtes féroces et la couronne placée au 
milieu d’eux. il dit aux Mobeds: «D'abord la couronne convient à celui qui recherche la 
royauté; ensuite il est jeune et je suis vieux, et ne puis résister aux griffes des lions fé- 
roces; c’est donc à lui de marcher le premier, en vertu de sa jeunesse et de sa vigueur 
de corps.» Bahram répondit: «C’est bien. Je ne recule pas devant ce que j'ai dit sérieu- 
sement.» Il saisit une massue à tête de boeuf, et la foule resta dans l’étonnement. 

Le Grand Mobed lui dit: «O roi plein d’intelligence, de savoir et de pureté! qui 
veut que tu combattes les lions? Que veux-tu de plus que la royauté? Ne donne pas ta 
vie pour un trône, ne livre pas follement ton corps à la destruction. Nous en sommes 
innocents, et c’est toi qui le veux, car le monde entier est d'accord à ton égard» Ba- 
hram répondit: «O investigateur de la foil toi et tout le peuple vous êtes innocents de 
cela. Je suis le rival de ces lions mâles: je recherche le combat avec ce qui est vaillant.» 
Le Mobed dit: «Le refuge est en Dieu. Puisque tu veux y aller, purifie ton âme de ses 
péchés» Bahram fit ce que le Grand Mobed lui ordonna; il purifia son coeur et se re- 
pentit de ses péchés, puis il partit avec sa massue à tête de boeuf. Lorsque les lions, 
avides de combats, le virent, l’un d’eux brisa brusquement sa chaîne et ses liens, et 
s’avança vers le puissant roi. Le vaillant Bahram le frappa sur la tête avec la massue et 
lui enleva tout l'éclat des yeux; puis il marcha sur l’autre et le frappa sur la tête, et le 
sang du lion coulait de ses yeux sur sa poitrine. 

Le roi s’assit sur le trône d'ivoire, et plaça sur son front cette couronne qui répand 
la joie dans le coeur. Khosrou s’approcha et lui rendit son hommage, disant: «O roi qui por- 
tes haut la tête, puisses-tu être heureux sur le trône! puissent les héros du monde entier 
être tes esclaves! Tu es le roi et nous sommes tes serviteurs, et nous pros- 
pérons par ta bonté. Notre refuge est en Dieu, qui a été notre asile, et a montré le vrai 


chemin à ceux qui s'étaient égarés.» #4 


#4 Op. cit. V, pp. 438-40. 
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Et une scène semblable est décrite aussi par al-Ta‘älibr: 


Quand ils furent réunis le lendemain, Bahrâm, après les avoir laissé parler longue- 
ment en gardant le silence, prit la parole et dit: «On n’a droit au Pouvoir souverain que 
par deux supériorités: la naissance et le mérite. Or vous savez que je suis plus noble de 
naissance que celui vers lequel vont vos préférences, que mon éducation est meilleure 
que la sienne et que j'ai plus de valeur que lui. Mais si vous doutez de ma supériorité 
sur lui, placez la couronne royale entre deux lions féroces, et celui de nous deux qui la 
prendra aura droit à la royauté. Si c’est moi qui la prends et qui sors vainqueur, alors 
prêtez-moi le serment d'hommage et proclamez-moi roi; mettez-moi ensuite à l’épreu- 
ve et observez ma conduite: si vous en êtes satisfaits, tant mieux; sinon, je prends en- 
vers vous l’engagement, je le jure par Dieu, d’abdiquer; je serai comme l’un de vous, 
prêterai le serment d’hommage à qui vous l’aurez prêté et me soumettrai à celui à qui 
vous vous serez soumis!» 

La proposition de Bahrâm ayant été agréée, on fit venir deux lions féroces et affa- 
més et on plaça la couronne entre eux. Bahrâm dit à Khosra: «Qui de nous deux ira le 
premier? — Toi répondit Khosra. Alors Bahrâm alla hardiment vers les lions. Assailli 
par l’un d’eux, il le frappa avec la massue, et le fauve s’enfuit loin de lui. L'autre l’a- 
yant assailli à son tour, il lui asséna un coup de sabre qui le décapita. Puis, ayant pris 
la couronne, il la posa sur sa tête. Un grognement de satisfaction s’éleva des rangs de 
ses compagnons. Le premier qui lui prêta le serment d’hommage fut Khosra, celui qui 
venait d’être dépossédé de la royauté, puis Mondbhir et son fils No‘män, ensuite les au- 
tres marzebân et les principaux dignitaires. La joie était générale parmi les gens, en 
particulier parmi les Arabes, parce que Bahrâm était leur nourrisson, qu’il avait grandi 
parmi eux et qu’il était leur ami 4. 


Le thème du lion dans l’épopée classique 


Si le lion est une réalité dans le monde arabe, ce fauve a très tôt disparu de l’Euro- 
pe. Comme le rappelle A. Eliez, le mieux armé des carnassiers est celui qui a reculé le 
plus vite devant la civilisation». Et il ajoute: 


Il a dû disparaître de l’Europe au mésolithique azilien, il y a quelque 6.000 ans, et de 
Grèce à l’aube de notre ère. A l’époque des Croisades, il occupait l'Arabie, et survivait 
peut-être en Palestine. A la fin du XIX° siècle, il était éliminé de l'Afrique du Nord, de 
la Syrie, de la Mésopotamie, et, sans doute, de la Perse. En Inde. il ne subsiste plus que 
dans une réserve fort menacée, la foret de Gir #6. 


En tenant compte de cette distribution géographique, nous pourrions attendre. 
dans l'épopée grecque, l'apparition du motif thématique du lion. Cependant. les rares 


#5 Op. cit., pp. 552-8. 
# A. ELIEZ, Le lion et l’homme (Des origines à nos jours), Paris, 1967, p. 10. 
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références au lion qui apparaissent dans l'Odyssée, ne dépassent pas les comparaisons 
topiques, que, comme je Vai signalé avant, j'ai supprimé de l’exemplification dans la 
littérature arabe. Ainsi, dans le poème d’Homère, nous ne trouvons que deux références 
de ce genre au lion: 


Baoa ôë uepuñpiËe Aéwv àvôpäv Èv éuo 
Selaac, érmére. puv SéAuov nepl kükAov &yoot, 
réooé puv épuaivouaav EnhAvbe #Hôvuos bTvoc. 


“Quand un gros de chasseurs accule le lion au cercle de la mort, la bête n’a plus d’an- 
goisses et de craintes que n'en avait la reine, quand sur ses yeux tomba le plus doux 
des sommeils’, IV, vv. 791-3) #7. 


Béuvov ÜnedbtIETO êtoc "Oôvooeuüc, 


Bñ 5 Tuev dc te Aéov épeoltpopos, &Akt nenotB6c, 
8 v' Elo’ bépevoc kal &fuevos êv 8£ ot Boo 
Saletar: adrp 8 Bouat uerépyetat À" ôleoiv 

Âë pet’ éypotépac Elépouc 


“Et le divin Ulysse émergea des broussailles [...] Puis il sortit du bois. Tel un lion des 
monts, qui compte sur sa force, s’en va, les yeux en feu, par la pluie et le vent, se jeter 
sur les boeufs et les moutons, ou court forcer les daims sauvages’, VI, v. 127 et 
1209-34). 


Il est important de signaler que, quand dans l'Odyssée apparaît la scène de chasse 
d’un fauve, qui sert comme preuve du courage d'Ulysse adolescent, le fauve choisi par 
Homère n’est pas le lion que l’on attendrait, mais un sanglier. Voici le passage homéri- 


que: 


?Hyos à’ fpryéverx pévn poSoëéeruAoc Hé, 
Bév ' tuev EG Bhpnv, AUÈV KÜvEG AÔÈ Kat aùTol 
viéec AdtoAükou et Toiot ôÈ Stoc "Oôvooeds 


*EvBu 3' &p’ Ev A6XUN TUKLVff KATÉKELTO LÉYAG oûç: 
my pèv &p’ oùr’ véupov àtén uévoc 6ypèv &ÉvTav 
oùté puv éktoG paéBov ékrioiv Ébañev- 
oùr' SuBpos nepéaoke SLaUTEPÉG" 8ç àäpa TUKV} 
fev: drap pUAAov Événv XUOLG fABa roAf. 

Tôv 8" avôpôv te kuvôv TE TEpl KTÜTIOG AAGE modo, 
&ç Enéyovtes Enfiouv: $ 5’ àvrioc ëk EvAéyoto, 
ppiEac €û Aopuhv, rÜp 8’ èpBaapoîor dedoproc, 
otfj p' aùtëv oxeSéBev. à S' äpa TPÉTLOTOG POBvooedc 
Éoout' ävaaxéuevos Solixdv B6pu xetpt Traxein, 
odtépevar pepad: 8 ÎE pv pBapevos Elacev 006 
youvèc Ünep, moAAdv ÊÈ Suhpuoe oapkdc d6vrt 
Aupipls &lEac, où à” &otéov KE TO POTÉG. 


41 Dans cette citation et dans les suivantes je suis le texte établi et traduit par V. BÉRARD, L'Odyssée. Poé- 
sie homérique, 7° éd., Paris, Société d'édition «Les Belles Lettres», 1967. 
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Tèv 8 "Oôvoeds oÙtmoe Tuxdv katk SEbrdv Suov 

&vrikpd GE ufABE partvoO Soupès &kokf 

K&ô à’ Eneo' Ëv kovinor paru: &nd 3’ EnTato Buuéc. 
Tèv uv &p’ Aôtolükou natôec pilor GupETÉVOVTO, 

&rediv 8" "Oôvoños auüpovos &vriBéouo 

éfioav émotauévoc, Enaoôfj S' alua keAœivdv 

ÉoxeBov, atya 8’ fkovto pilou npdc buata Tatpés. 

Tv pèv äp’ AdtéAukéc Te Kal vi£es AùtoAükoto 

Eû inoéuevor AS’ &yAa 8Gpa Topévtec 

kapTaliuos xaipovta plAnv ÈS Tatpiô’ ÉTEuTrov, 

eic ’IBéknv. T8 pév fa nathp kal néTvLa pTNp 

Xaîpov voothoavrt kal ÉEepéetvov &rravta, 

oùAñv tt néBor: 6 8” &pé apuoiv Ed KatéAeEev 

&G uuv Bnpebovt’ Élaoev 006 Àeux& 886vrt 


Mapvnoèv 8" EABévta] Lu, vigouw Aërolükoto. 


(Mais sitôt qu’apparaît dans son berceau de brume l’Aurore aux doigts de roses, 
ils se mettent en chasse: les chiens allaient devant les fils d’Autolycos, et le divin Ulys- 
se accompagnait ses oncles... 

Un sanglier géant gîtait en cet endroit, tout au fond d’un hallier, que jamais ne 
perçaient ni les vents les plus forts, ni les brumes humides, ni les coups du soleil et ses 
plus clairs rayons: l’abri était si dense que la pluie elle-même n°y pouvait pénétrer. les 
feuilles le jonchaient en épaisse litière. .. La bête entend les hommes et les chiens et 
les pas qui lui viennent dessus: fonçant hors du fourré, toutes soies hérissées. les pr 
nelles en feu, elle était là, debout; Ulysse, le premier, bondit en élevant, dans sa robus- 
te main, le long bois de la lance dont il compte l’abattre. La bête le devance et le bou- 
te à la cuisse et, filant de côté, emporte à sa défense tout un morceau de chair, sans 
avoir entamé cependant jusqu’à l’os. Mais Ulysse, d’un heureux coup, l'avait frappée 
en pleine épaule droite: la pointe était sortie, brillante, à l’autre flanc, et la bête, en 
grognant, roulait dans la poussière: son âme s’envolait! Aussitôt, pour soigner cet Ulys- 
se divin, les fils d’Autolycos se mettent à l’ouvrage: ils bandent avec art la jambe du 
héros, arrêtent le sang noir par le moyen d’un charme, puis hâtent le retour au manoir 
paternel. 

Guéri par son aïeul et ses oncles, comblé de présents magnifiques, Ulysse par 
leurs soins s’en revint promptement à son pays d’Ithaque, où son retour joyeux mit 
dans la joie son père et son auguste mère. Ils voulaient tout savoir, l’accident et la plaie: 
il sut leur raconter en détail cette chasse et comment il reçut le coup du blanc bou- 
toir, en suivant au Parnasse les fils d’Autolycos’, XIX, vv. 427-30; 439-66). 


Il est bien vrai qu’il s’agit, dans ce cas, d’un passage interpolé. Platon avait lu une 
Odyssée où se trouvait cet épisode de la chasse, mais, au contraire, Aristote avait lu une 
Odyssée, où ne figurait pas la chasse #. Or, cette interpolation tardive est, sans doute, 


significative. 


48 Cfr. V. BÉRARD, op. cit, p. 84, note aux vers 394-466. 
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D’autre part, nous trouvons dans l’{liade, l’autre poème homérique, de semblables 


comparaisons topiques avec le lion. Voci les exemples: 


Tv 5 Sc oôv événoev &pnipioc Mevélaoc 
Épxéuevov nponépoiBev Sulou pakpà BiBévta, 
&ç te Atov éyépn peyéo nt oouart Kküpoac, 
eüpdv À Élapov kepadv À &yprov alya 


mEtvéov: 


(Ménélas chéri d’Arès l’aperçoit sortant des lignes, marchant à grandes enjambées. 
Aussitôt, on dirait un lion plein de joie, qui vient de tomber sur un gros cadavre — un 
cerf ramé, une chèvre sauvage — trouvé à l’heure même ou il avait faim’, III, vv. 


21-25) 4. 


&Gç dE Aéwv upijhouorv &onuévrororv ÈnEÀBv, 
atyeoiv f 8leoot, kakd ppovéwv Évopobon, 


8&6ç uv Ophikac ävôpas Énéyxeto Tuôéoc viéc, 


(Tel un lion, surprenant sans guide quelque troupeau de chèvres ou de brebis, se jette, 
féroce, sur lui, tel le fils de Tydée s’en prend aux guerriers thraces’, X, vv. 485-487). 


= & à” évavtlov Gpto Aéov BG 
’Arpeiônc 


(‘Le fils d’Atrée s’élance à leur rencontre: on dirait un lion’, XI, vv. 129-130). 


Tpôec ë Aelouauv Éoukétes duopéyouot 
vnuolv éneocebovto, 


(‘Les Troyens, alors, comme des lions carnassiers, marchent à l’assaut des nefs’. XV, 
vv. 592-593). 


Aôrtäp 8 y” &ç te Av 8Ao6ppov Bouolv ëneABév, 
at pi tr’ Ev elauevfj ÉÂeoc upeyéAoro vépovtar 
uuplar, 


(‘Mais Hector va, comme un lion féroce, qui s’attaque à des vaches paissant en foule 


lherbe humide dans un vaste marécage’, XV, 630-632). 


olvrng, v te kal &vôpec ànoktéuevar peuéaoiv 
&ypéyevor nâç éfuoc’ 


(‘On dirait un lion malfaisant, que des hommes — toute une tribu rassemblée — brûlent 
de mettre à mort’, XX, 165-6). 


4 Pour cette citation et les suivantes, je suis le texte établi et traduit par P. MAZON, P. CHANTRAINE et P. 
COLLART, Homère, Iliade, 5° éd., Paris, Société d’édition «Les Belles Lettres», 1965. 
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Dans l’épopée latine, de même que dans la grecque, nous trouvons les comparai- 
sons topiques avec le lion. Ainsi dans l’Enéide: 


[-.] Ceu saeuom turba leonem 

cum telis premit infensis, at territus ille, 

asper, acerba tuens, retro redit et neque terga 

ira dare aut uirtus patitur, nec tendere contra 

ille quidem hoc cupiens potis est per tela uirosque: 
haud aliter retro lubius uestigia Turnus 


improperata refert et mens exaestuat ira. 


(‘Lorsqu'une troupe de chasseurs accable un lion féroce et lui présente ses é- 
pieux menaçants, l'animal terrifié mais terrible, les yeux farouches, recule |. .….}: 
ainsi Turnus incertain lâche pied lentement, et son âme bout de colère’, XL vw. 


792-8) 50 


[-..] Poenorum qualis in aruis 

saucius ille graui uenantum uolnere pectus 

tum demum mouet arma leo gaudetque comantis 
excutiens ceruice toros fixumque latronis 
impauidus frangit telum et fremit ore cruento: 
haud secus accenso gliscit uiolentia Turno. 

Tum sic adfatur regem atque ita turbidus infit. 


(Dans la plaine carthaginoise le lion, lorsque les chasseurs ont atteint sa poi- 
trine d’une rude blessure, alors seulement met en jeu toutes ses armes, se plaît 
à secouer sa crinière sur son cou musculeux, rompt sans effroi le trait dont 
l’homme embusqué l’a percé et rugit d’une gueule sanglante; ainsi la violence 
grandit dans l’âme enflammée de Turnus’”, XII, vv. 4-10). 


De même dans la Pharsale de Lucain nous trouvons ces comparaisons topiques: 


Inde moras soluit belli tumidumque per amnem 
signa tulit propere; sic ut squalentibus aruis 
aestiferae Libyes uiso leo comminus hoste 
subsedit dubius, totam dum colligit iram. 


(‘Puis il rejeta tout retard à la guerre et porta les enseignes hâtivement dans les 
eaux gonflées du fleuve; ainsi quand, dans les plaines ridées de la brûlante Li- 
bye, le lion voit venir l’ennemi de près, il s’arrête hésitant pour concentrer sa 
colère’, I, vv. 204-7) 51. 


50 Je suis le texte établi par R. DURAND et traduit par A. BELLESSORT, Virgile, Enéide, 7° éd., Paris, Société 
d'édition «Les Belles Lettres», 1960. 

S1 Je suis le texte établi et traduit par A. BOURGERY, Lucain, La guerre civile (La Pharsale), 3° éd. Paris. 
Société d'édition «Les Belles Lettres». 1962. 
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Mais dans l'épopée latine, à côté de ces comparaisons topiques, nous trouvons aus- 
si, face à ce qui arrive dans la grecque, des scènes de chasse de lions. bien que, en 
accord avec la réalité, elles soient toujours situées au nord de l'Afrique. Ainsi, placée 
aux alentours de Carthage, nous trouvons dans l'Enéide la scène suivante: 


Postquam altos uentum in montis atque inuia lustra, 
ecce ferae saxi deiectae uertice caprae 

decurrere iugis; alia de parte patentis 

transmittunt cursu campos atque agmina cerui 
puluerulenta fuga glomerant montisque relinquent. 
At puer Ascanius mediis in uallibus acri 

gaudet equo iamque hos cursu, iam praeterit illos, 
spumantemque dari pecora inter inertia uotis 


optat aprum., aut fuluum descendere monte leonem. 


(Quand on fut arrivé dans les hautes montagnes et dans les retraites où tous 
les chemins cessent, voici que les chèvres sauvages, se jetant du haut de leurs 
escarpements, dévalent sur la pente des sommets; d’autre part les cerfs traver- 
sent au galop l'étendue des plaines: ils abandonnent les monts, se rassemblent 
en troupe et fuient dans des nuages de poussière. Mais Ascagne au milieu de la 
vallée presse joyeusement sa vive monture, tour à tour les gagne de vitesse et 
fait des voeux pour qu’au milieu de ce lâche bétail surgisse un sanglier baveux 


ou descende de la montagne un lion fauve”, IV, vv. 151-4). 


Dans la Pharsale, en racontant la mort de Eurion, en Libye, il est dit: 


Haec illi spelunca domus; latuisse sub alta 


rupe ferunt, epulas raptos habuisse leones; 
P ; €P P 3 


(Voici la caverne qui lui servait de maison; on dit que, caché sous la haute ro- 
che, il avait pour festin les lions qu’il saisissait”, IV, vv. 601-2). 


Mais ceci est tout ce que nous trouvons dans l'épopée classique qui fasse référence 
au thème des lions: des comparaisons topiques, des descriptions banales de scènes de 
chasse, qui n'offrent aucun trait original. Nous ne trouvons pas, dans l’épopée classi- 
que, de descriptions vivantes et variées de la réalité du lion, comme il arrive dans la 
littérature arabe; nous ne trouvons pas non plus, la chasse du lion comme épreuve de la 
dignité d’un héros, ni l’épreuve fortuite quand un lion s’échappe dans la cour, ou l’é- 
preuve provoquée, devant la cour, nécessaire pour la succession royale, motifs qui cons- 
tituent, précisément, dans la vie et dans la littérature arabe, le ‘“‘mythothème” du lion. 
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Le ‘“mythothème” du lion dans la poésie épique romane 


Dans la poésie épique romane il existe des allusions topiques au lion, que j'ai lais- 
sé de côté dans la littérature arabe, dans lesquelles le héros est comparé à un lion. Voici 
quelques exemples: 


Quant Rollant veit que bataille serat, 
plus se fait fiers que leon ne leupart. 
(Roland, vv. 1110-1) 2. 
Or vede ben Rollant che bataille sera, 
plus se fa fer che lion ne liopart. 
(Roland, V4, vv. 1028-9) S3. 
Et si est fiers assés plus d’un lion 
(Roland, v. 1809) S. 
As fors lions ne pot avoir duree, 


pour chou que il n’i a fors que l’espee. 


Bueve de Hantone, vx. 22: 

Si vous ferai. C. chevaliers livrer 
LA 
et. C. lyons qui feront à douter. 

Délivrance d'Ogier, vw. 109. 114 % 
Ut leo, cum frendens animalia forte minora 
acriter invadit, si quid reperire quod obstet 
coeperit, insanit, magis et maioribus ira 
accensa stimulat; nil iam dimittit inultum 
L..] 
taliter obstantes diversa caede Suevos 
caedere non cessat Robertus: |... 


Guillaume de Pouille, vv. 228-357. 


Si je reproduis ici quelques exemples, c’est parce que, comme nous le verrons, sur 
eux, ainsi que par rapport aux rêves annonciateurs épiques où apparaît topiquement le 
lion, on a précisément insisté pour établir des théories diverses et, à mon avis, d’une 
faible consistance. 


Mais, hors de ces comparaisons topiques, dans certaines occasions, le chevalier 


2 La chanson de Roland, edizione critica a cura di C. SEGRE. Milano-Napoli, 1971. 

$3 Ed. R. MORTIER, Les textes de la chanson de Roland, I. Paris. 1941. 

$4 Ed. L. BRANDIN, La Chanson d'’Aspremont {Chanson de geste du XIF° siècle), 2° éd.. Paris. 1923-1924. 
«Les Classiques français du moyen âge». 

$$ Ed. A. STIMMINC, Der festländische Boeve de Haumtone, Dresden, 1911. 

56 Ed. A. de LONGPÉRIER, «La Délivrance d'Ogier le Danois», fragment d’une chanson de geste, «Journal 
des Savants», 1876, p. 226. 

7 Ed. M. MATHIEU, Guillaume de Pouille, la geste de Robert Guiscard, Palermo, 1961. 
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dans ses parties de chasse, et dans ce cas sans doute comme reflet d’une influence 


orientale, trouve un lion: 


Par ceste desertine me sui si desvoiés, 
Jo ne sai où jo sui, vespres est aprochiés!> 

A ce qu’il se demente, estes-vos desbuissés, 
JL. lions salvages envers lui adrechiés. 

Se cil Sires n’en pense qui pardone pechiés, 
Sempres iert des lions devorés et mengiés. 

Li quens vit les lions en envers lui venir; 
Grant poor ot de mort, ne vos en quier mentir, 
Hé Dex! ce dist li quens, qui te laissas ferir 
A Longi de la lance et ton costé ovrir, 

Por tes saintismes homes fors d’infer aravir, 

Noé et Abraham, qui te volrent servir: 

Ainsi com c’est voirs, Dex, ne m'i laissiés morir! 
Il tint traite l’espée qui faisoit à cherir; 

Cherne en fist entor lui et crois del Saint Espir, 
Issi que ses chevax pot bien dedens gesir; 

Le grand nom Dam le Deu, que jo n’os’ pas gehir, 
Reclame hautement por peor de morir. 

Atant ès les lions que lvolrent assalir, 

Et lui et son cheval menger et englotir. 

Tex vertus i fist Dex, qui tot puet garandir, 

C’à lui ne au cheval ne porent avenir. 

Li quens voit les lions le cherne avironer 

Et aler tot en tor baaillier et grater. 

Tes vertus i fist Dex, qui tot puet governer, 

C’à lui ne au cheval ne porent arester. 

Em piés s’estut li quens, prist soi à porpenser, 

Del baron Saint Giroisme les prist à conjurer: 

«Qu’ensi com li lions li fist l’espine oster 

Fors de son pié malade, quant ne pooit aler, 

Si face ces lions en sus de moi alert 

Quant li lions oïrent Saint Giroisme nomer, 

Isnelement s’en vont, sans point de demorer 
(Godefroid de Bouillon) ‘8 

Not pas sa reposee longuement fet ici 

Que dou boiz .L. lions et .L lieparz issi: 

Faimz les chace [et arguë], moult en sont engrami, 

Car il n’orrent mengie .IIL jorz a acompli. 

Quant il voient l’[esclave], cele part sont [guenchi]. 

Li lions de sa queue errant se debati, 


58 Ed. C. HippeAU, La Chanson du Chevalier au Cygne et de Godefroid de Bouillon, I, Paris, 1877, 
pp. 254-5 (les vers ne sont pas numérotés). 
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Car ja ne mengera, s’aura le cuer marri, 
Et li lieparz rechigne et de faim s’estendi. 
(Maugis d'Agremont, vv. 404-11) ? 


Cependant, l'existence dans la poésie épique romane de ce que j'appelle, à propre- 
ment parler, le “‘mythothème” du lion, dans lequel, le fauve, ou bien par hasard ou bien 
employé d’une façon volontaire, sert pour éprouver le héros, offre une bien plus grande 
importance que ces motifs précédents. Dans ce sens est connu le passage de Berte aus 
grans pies, dans lequel Pépin le Bref devient, devant ses courtisans, le digne successeur 
de Charles Martel, en vainquant deux lions qui se sont échappés de leurs cages. Voici le 
passage de la gestest. 


Ou jardin le roi ot mainte table drecie, 

Au mengier sist li rois et sa gente maisnie; 
D'autre part sist Pepins o la bachelerie. 

Leëns ot un lyon norri d’ancisserie, 

De plus crueuse beste ne fu parole oÿe, 

Sa cage ot derrompue et toute depecie, 

Et son maistre estranglé qui fu de Normendie. 
Par le jardin ou ot mainte ente bien feuillie, 
S'en venoit li lyons conme beste enragie; 

Deux damoisiaux a-mors, estrais de Lombardie, 
Qui aloent jouant seur l’erbe qui verdie. 

Charles Martiaus saut sus, que il plus n’i detrie, 
Se fenme en maine o lui, ne l’i a pas saissie, 
N'’en y a un tout seul n’ait la table guerpie, 
Quant Pepins l’a veü, de maltalant rougie, 
Dedens une chambre entre, n’ot pas chiere esmarie, 
Un espié i trouva, fierement le paumie, 

Vers le lyon s’en va, ou soit sens ou folie. 


Quant Pepins tint l’espié, n’i voit plus demorer, 
Vers le lyon s’en va, n’ot talent d’arrester; 
Apertement li va Pepins tel coup donner, 

Devant en la poitrine bien le sot assener, 
L’espié jusqu'a la croiz li fait ou cors couler. 
Par mi le cors li fait le froit acier passer, 
Mort l’abat sor la terre, puis ne pot relever. 
Chascuns i acorut la merveille esgarder; 


Charles Martiaus meïsmes keurt son fill acoler 


59 Ed. F. CASTETS, Maugis d'Aspremont (Chanson de geste), Montpellier, 1893. 
60 Adenet le Rois Berte aus grans pies, edited with introduction, variants and Glossarv, by U. T. Ho1.- 
MES Jr., Chapel Hill, 1946 («University of North Carolina Studies in the Romanic Languages and Literature»). 
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Et sa mere en commence de la joie a plorer: 
“Biaus tres douz fils” fait ele, conment osas penser 
Que si hideuse beste osas ains adeser.” 
(vv. 46-75) 


Cette légende, que recueille Adenet le Roi, a un antécédent notable dans le monde 
occidental. En effet, elle apparaît dans un livre célèbre qu’un moine de Saint-Gall, pro- 
bablement Notker le Bègue f!, offrit en 884 à Charles le Gros, arrière-petit-fils de Char- 
lemagne et, par conséquent, arrière-arrière-petit-fils de Pépin le Bref. Dans la version 
de ce moine de Saint-Gall la scène n’est pas située dans un lieu déterminé, et elle offre 
une variante notable: l'épreuve du lion n’est pas fortuite, comme il arrive dans Berte 
aus grans pies, mais Pépin, se sachant méprisé par les principaux nobles francs, fait 
conduire un taureau et un lion, et, quand le lion a renversé le taureau et va le dévorer, il 
descend seul de son trône, devant la terreur de tous les assistants, et il coupe d’un coup 
d'épée les têtes des deux fauves. Gaston Paris 6, en observant les deux versions diffé- 
rentes, suppose que la tradition originaire recueillerait seulement le fait simple, que Pé- 
pin avait tué un lion, et que Adenet le Roi aurait imaginé la fuite du fauve encagé 63. 
Cependant, nous avons déjà vu que les deux variantes du “mythothème” des lions se 
trouvent dans la littérature arabe: l’épreuve fortuite, comme elle apparaît chez Firdusi, 
chez al-Ta‘älibi, chez Maçudi ou dans le poème de Antar, et l’épreuve provoquée chez 
Firdusi et chez al-Ta‘älibi. Mais nous avons encore, dans la légende de Pépin, une autre 
variante du “mythothème” du lion, qui coïncide aussi avec la tradition arabe, comme 
nous l’avons vu antérieurement, dans laquelle le chevalier, s’en allant à la chasse, est 
surpris par un lion, qu’il tue tout seul, devant la terreur et l’admiration de ses compa- 
gnons, prouvant de cette manière son courage extraordinaire. En effet, le compilateur 
de Liège Jean des Prés ou d’Outremeuse, au XIV® siècle, raconte ainsi l’exploit de Pépin: 
le roi franc réussit à atteindre, dans une forêt de Bavière, le roi Julien du Danemark, 
qu'il combat et tue, «quant un grant lyon savage qui habitoit en chis bois si vient la co- 
rant». Le lion attaque Pépin; une lutte terrible s’engage entre les deux, mais finalement 
Pépin peut sortir son couteau et tue le lion: «Après vint a son cheval, qui mult estoit 
navreis. et atachat le lion a la couwe de son cheval et l’amenat avuec li a l’oust». Quand 
il entre en France, «adont fist le petis Pepin ameneir avuec ly sour un somier le lyon, 
assavoir, le peaulx foree de strain; si en fisent tous les Franchois grant feste, et fut 
pendue en palais a Paris» 4. Remarquez, d’autre part, comme une preuve de plus du 
caractère exotique du motif thématique, l’anomalie d’un lion dans une forêt de Bavière, 


ce qui ne laisse pas de surprendre Jean des Prés, rationaliste à sa façon. 


8 Vid. SCHERER, Geschichte der deutsche Literatur, 4° éd., Berlin, 1887, p. 816. 

6 G. PARIS, Mélanges de Littérature Française du Moyen Age, Paris, 1966, pp. 188 et ss. 

63 Op. cit. p. 190. 

64 y mireor des hystores, Bruxelles, IL, pp. 409 et 440. Je cite à travers G. PARIS, op. cit., pp. 190-1. 
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Conclusions 


En résumé, dans la légende épique de Pépin le Bref, nous trouvons le “mythothe- 
me” des lions, c’est-à-dire, l'épreuve du héros au moyen de la lutte corps à corps avec 
un ou deux lions, telle qu’elle apparaît, comme nous l’avons vu, dans la littérature ara- 
be. Etant donné le caractère exotique du thème dans le monde occidental, la relation de 
causalité est évidente. Mais, en plus, nous trouvons dans la légende épique de Pépin les 
trois variantes du ‘“‘mythothème” des lions, qui apparaissent déjà dans la littérature 
arabe, et dans la poésie épique castillane: comme on sait, nous trouvons aussi dans le 
Poema del Cid (vv. 2278-310) une des variantes du thème, c’est-à-dire, l'épreuve fortui- 
te quand un lion encagé s'échappe. Une coïncidence si extraordinaire entre la littérature 
arabe et la poésie épique romane, ne peut évidemment pas être casuelle. Et l’influence 
indubitable des narrations arabes sur la poésie épique romane, met en relief, d’autre 
part, l’interdépendance non nécessaire, que l’on a parfois établie, entre la chanson de 
geste française Berte aus grans pies et le Poema del Cid castillan, car la coïncidence 
thématique entre l’un et l’autre ouvrage obéit, sans doute, à une source arabe commu- 
ne. On peut signaler encore d’autres coïncidences de détails, qui accroissent la supposi- 
tion d’une influence arabe. En effet, aussi bien dans les légendes arabes que dans les 
occidentales, le lion, quand il s’échappe, surprend les courtisans en train de s’adonner, 
dans un jardin, au plaisir de la nourriture et de la boisson. Dans un autre cas, rappe- 
lons-nous l’habitude d'emmener la proie conquise attachée à la queue du cheval, com- 
me nôus l’avons vu dans Sayyid al-Battal et maintenant dans la légende de Pépin. 

Sans tenir compte du motif que j'appelle le ‘“‘mythothème” des lions, et en consi- 
dérant uniquement les allusions vagues au lion dans les songes épiques ou les compa- 
raisons topiques du lion et du guerrier, on a établi, par exemple, l’origine biblique pour 
le thème des lions dans la poésie épique romane , bien que dans la Bible l'épreuve du 
héros au moyen de la lutte avec le lion n’apparaisse pas, car l’épisode de Daniel dans la 
fosse des lions a un tout autre caractère. Il est vrai que dans la Bible nous trouvons 
dans certaines occasions un combat initiatique avec un lion, comme il arrive dans le cas 
de David (1 Sam., 17, 34-6) ou de Samson (Juges, 14, 5-7), mais dans aucun de ces cas il 
ne s’agit d’une épreuve, comme condition préalable, du courage du héros. David berger 
est obligé de mettre en fuite le lion qui lui enlevait une brebis afin de récupérer la piè- 


ce 66, De son côté, Samson est mêlé dans la lutte avec le lion quand il va à Timna (?, 


6 Cfr. K.-J. STEINMEYER, Untersuchungen zur allegorischen Bedeutung. Träume im altfranzôsischen 
Rolandslied, München, 1963, pp. 88-9 et 94-7; M. DELBOUILLE, Sur la genèse de la Chanson de Roland, Bruxel- 
les, 1954, p. 152. 

66 Voici le passage biblique: «Quand ton serf faisait paître les brebis de ton père, et un lion ou un ours 
arrivaient, et ils enlevaient une brebis du troupeau, je les poursuivais et je leur arrachais de la bouche la 
brebis.» 


67 Ainsi est raconté, dans la Bible, l’épisode de Samson: «Samson descendit à Timna, quand il arriva aux 
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mais de son exploit il n’en dit rien, même pas à ses parents. Il n’existe donc pas dans 
la Bible d’épreuve fortuite, lorsque, dans la cour, un lion s’échappe de la cage, ou d’é- 
preuve provoquée, quand le héros se rend volontairement au repaire du fauve ou quand 
il ordonne qu’un ou deux lions soient libérés de leur cage afin de manifester publique- 
ment son courage; ““mythothème”, dans ses trois variantes, que nous voyons clairement 
représenté dans la littérature arabe et dans la légende de Berte aus grans pies. 

Dans un autre cas, Bédier, en constatant que le jongleur de la Chanson de Roland 
imagine qu’il y a des lions à Roncevaux, émet l'hypothèse que Charlemagne pense aux 
formules liturgiques, dans lesquelles le lion et le dragon symbolisent le démon et l’en- 
fer 8. D’autre part, on a établi une relation analogue, pour ce thème du lion, entre la 
poésie épique latine et la poésie épique romane ?, quand, dans la poésie épique classi- 
que, le “mythothème” des lions n’apparaît pas non plus, et les rares scènes dans 
lesquelles ce fauve apparaît sont situées, d’une manière réaliste, au nord de l’Afrique. 
Plus incompréhensible est la thèse de Pio Rajna, pour qui l’épisode du lion dans la lé- 
gende de Pépin, “sembra attestare un’azione diretta esercitata dai canti germanici sul- 
l’epopea francese” 70, L’argumentation de Pio Rajna repose sur le fait que dans le poè- 
me germanique du Rother se trouve une scène semblable. Mais, à ce propos, il faut tenir 
compte que le Rother, dans ce cas, ne reproduit pas, comme il est évident, des habitudes 
ou des coutumes du monde germanique, mais qu’il insère un épisode exotique, situé 
d’une manière réaliste, comme celui qui connaît bien les coutumes des cours orientales, 
dans la ville de Constantinople. Le ‘‘mythothème” des lions dans le Rother obéit donc 
à la même origine orientale que celui de la poésie épique française ou celui du Poema 
del Cid castillan. Il ne faut donc pas établir une interrelation de causalité entre la poésie 
épique germanique et la romane, comme prétend Pio Rajna, car l’identité thématique 


obéit, sans doute, dans les deux cas, à une source arabe commune. 


olivaies de Timna un jeune lion sortit à sa rencontre, en rugissant. L'esprit de Yaveh s’empara de Samson; et 
sans rien avoir à portée de la main, il mit en pièces le lion comme on met en pièces un chevreau. Il ne dit rien 
à son père ni à sa mère de ce qu'il avait fait.» 

68 J. BÉDIER, Commentaires, p. 313. 

69 G. CHiRi, L'epica latina medioevale e la Chanson de Roland, Genova, 1936, p. 300. 

70 P. RAINA. Le origini dell'epopea francese, Firenze, 1884, p. 460. 
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Jules Horrent l’a dit déjà en 1951: 


Il n’y a pas de Pyrénées. Depuis les temps les plus reculés, le puissant rempart qui sé- 
pare l’Ibérie de l’Europe a été traversé par les peuples lés plus variés et les influences 
les plus diverses. Les Pyrénées n’ont pas isolé l’Ibérie du reste du monde: les voies ro- 
maines les franchissaient par des ports accessibles et répandaient dans la péninsule les 
légions guerrières ou les foules pacifiques. Au cours des siècles, par les rares cols py- 


rénéens, l’Ibérie resta rattachée au pays le plus voisin, la Gaule, la France !. 


En effet, il n’est guère nécessaire de rappeler le camino francés qui, après avoir 
surmonté les Pyrénées, traversait toute la partie chrétienne d’Espagne jusqu’à Saint- 
Jacques, servant d’une espèce de trait d’union entre la France et l'Espagne pour d’in- 
nombrables Français, Italiens et Occidentaux en général, aussi bien à des soldats, 
chevaliers, pèlerins, clercs, moines que jongleurs; nous savons qu’à partir de la fin du 
X* siècle, la route de Saint-Jacques était remplie par la circulation la plus intense. 

Dans ces circonstances, la littérature française trouvait facilement son chemin dans 
l'Espagne chrétienne, et, due à son prestige, la Chanson de Roland de l’anonyme de 
Saint-Denis en particulier. 


Qui ne le comprendrait?, écrit Horrent?. Ce poème, n'est-ce pas réellement un 
morceau d’Espagne? Ses origines ne sont-elles pas une “bataille espagnole”? Le climat 
moral du poète ne s’apparente-t-il pas à celui des croisades d’Espagne? Sa location ro- 


1 J. HORRENT, La Chanson de Roland dans les littératures française et espagnole au moyen àge, Paris, 
1951 («Bibliothèque de la Faculté de Philosophie et Lettres de l’Université de Liège», 120), p. 437. 
2 J. HORRENT, op. cit., p. 439. 
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manesque., n'est-ce pas l'Espagne? Sa fiction, n'est-ce pas en Espagne — et même 
qué; P : 


contre l'Espagne? 


Malheureusement, très peu de monuments littéraires attestent aujourd’hui de cette 
popularité de la légende de Roncevaux, dont notamment le fameux fragment Roncesval- 
les de cent vers datant probablement de la deuxième moitié du XIII° siècle #; il a pour 
sujet la découverte des corps des héros de Roncesvaux par Charlemagne et son escorte; 
une longue oraison funèbre de l’empereur sur les restes de Roland s’achève en une dou- 
loureuse pâmoison de Charlemagne. À la même époque, la légende fut incorporée, d’une 
façon ou d’une autre, dans les différentes versions de la Crénica General. À part cela, 
il n’y a qu’une douzaine de ballades, mais elles sont tardives, du XIV° et même du XV°- 
XVI: siècle 5. Et puis, il y a évidemment la légende de l’“anti-Roland” Bernardo del 
Carpio, mais celle-ci devient de plus en plus nationaliste et anti-française, et perd de 
vue l’importance des événements de Roncevaux f. 

Tous ces traitements d’un sujet aussi “national” n’auraient pas suffi à le maintenir 
en vie s’il n’y avait pas eu une oeuvre qui évinça toutes les autres dans la faveur du 
grand public: c’est la Historia del Emperador Carlo Magno y de los doce pares de Fran- 
cia de Nicolés de Piamonte, dont la première édition d’environ 1498 est probablement 
due aux soins de Pedro Hagenbach à Tolède 7. La Historia fut imprimée de nombreuses 
fois, jusqu’au XIX° siècle où Gaston Paris la voyait encore «dans toutes les librairies à 
bon marché de diverses villes espagnoles» 8. Il s’agit d’une traduction plus ou moins lit- 
térale de la Conqueste du grant roy Charlemaigne des Espaignes et les vaillances des 
douze pers de France de Jehan Bagnyon, oeuvre qui avait paru à Genève en 1478. La 
compilation de Bagnyon, qui contient entre autres une mise en prose du Roman de Fie- 
rabras, raconte la tragédie de Roncevaux et ses préliminaires d’après le Speculum 


3 Edité par J. HORRENT, Roncesvalles. Etude sur le fragment de cantar de gesta conservé à l’Archivo de 
Navarra (Pampelune), Paris, 1951 («Bibliothèque de la Faculté de Philosophie et Lettres de l’Université de Liè- 
ge», 122). 

4 Elles ont été publies par F. WOLF et C. HOFMANN, Primavera y flor de romances, Berlin, 1856. 2° éd. 
corrigée et augmentée, intitulée Romances viejos castellanos (Primavera y flor de romances) par M. MENÉNDEZ 
Y PELAYO, Madrid, 1912, II [ = Antologia de poetas liricos castellanos, IX], pp. 408-15: Romances de la batalla 
de Roncesvalles. 

5 Cf. à ce sujet, J. HORRENT, La Chanson de Roland, pp. 495-502. 

6 Cf. à ce sujet, J. HORRENT, op. cit., pp. 462-83. 

T7 A. PaLau y DULCET, Manual del librero hispanoamericano, IIL, Barcelona, 1950, pp. 168-9. L. HAIN, Àe- 
pertorium bibliographicum [...] in quo libri omnes ab arte typographica inventa usque ad annum MD), repr. 
Milano, 1948, IL 2, p. 47 sub n. 4520, mentionne une «Historia del Emperador Carlo Magno, en la qual se tra- 
ta de las grandes proezas y hazenas de los doze Pares de Francia. In Barcelona, s.a. 8.»; comme l’observe A. PA- 
LAU, op. cit. p. 168, cet incunable pourrait fort bien être le premier livre de chevalerie en langue romane intro- 
duit dans la littérature espagnole. 

8 G. Paris, Histoire poétique de Charlemagne, 2° éd., Paris, 1905, p. 214. 
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Historiale de Vincent de Beauvais, c’est-à-dire selon une version du Pseudo-Turpin de 
la deuxième moitié du XIII siècle. Jehan Bagnyon la suit assez fidèlement, ce que la 
traduction de Nicolés de Piamonte reflète fort bien ?. 

Le succès de la Historia del Emperador Carlo Magno y de los doce pares de Fran- 
cia a été si énorme qu’il a donné naissance à de nombreuses autres oeuvres. Aussi 
devons-nous nous limiter ici à un seul produit inspiré par la Historia, à savoir les huit 
ballades réunies sous le titre de Carlo-Magno de Juan José Lépez, lesquelles sont prati- 
quement inconnues aujourd’hui. 

Inconnu l’est aussi leur auteur, Juan José Lopéz. Il pourrait être identique à l’au- 
teur du Cautiverio de Léon, oeuvre qui, également sous forme de ballade, narre un mi- 
racle de la Vierge; le British Museum en possède deux copies datées de 175910. D’après 
l’'Enciclopedia universal ilustrada ", Lépez est un poète du XVIII siècle; d’autre part 
Agustin Durän inclut ses huit ballades sur Charlemagne et ses pairs dans son antho- 
logie de ballades castillanes antérieures au XVIIF siècle !2. Ceci, d’ailleurs, n’exclut pas 
la possibilité que Lôpez soit du XVIII siècle; en effet, Durän, bien que lui aussi 
mentionne Lépez parmi les auteurs du XVIII: siècle l#, souligne que les ballades cheva- 
leresques du XVIII siècle sont normalement des rééditions du siècle précédent. 
Rappelons, à ce propos, que les ballades composées au XVIII siècle ont presque 
toujours pour sujet un événement politique récent, la Guerre de Succession, par 
exemple !4. 

Le Carlo-Magno de Lépez est réparti en huit pliegos sueltos Ÿ. Un pliego suelto est 
une feuille volante qui se vendait dans les rues et qui pouvait contenir — comme dans 
notre cas — une partie d’une histoire plus longue, comme un feuilleton de nos jours. Il 
est typique pour le pliego suelto que l’auteur intervienne soit à la fin du pliego en 
annonçant brièvement le contenu du pliego suivant soit au début en résumant dans une 
phrase la fin du pliego précédent. Pour le premier procédé, voici les exemples suivants: 
à la fin du premier pliego, on lit: «Dejemos en este estado Este romance primero. Que 


Une analyse de l'oeuvre de Nicolés de Piamonte, y compris une comparaison détaillée avec celle de Je- 
han Bagnyon, sera publiée ailleurs. Sur l'oeuvre de Bagnyon, voir H.-E. KELLER, Une Histoire de Charlemagne 
en Suisse Romande, dans Mélanges J. Rychner, Strasbourg, 1978, pp. 259-69. 

10 British Museum. General Catalogue of Printed Books, XLIV, p. 399. 

1 XXXI, p. 118. Il importe de distinguer notre auteur de Juan José Lôpez de Sedano (1729-1801), auteur 
satirique du milieu du XVIIE s., cf. J. CEJADOR y FRAUCA, Historia de la lengua y literatura castellana, Ma- 
drid, 1917, VI, p. 161. 

12 A. DURAN, Romancero general 6 Colecciôn de romances castellanos anteriores al siglo XVIII, II, Ma- 
drid, 1929, («Biblioteca de autores españoles», 16), pp. 229-45. 

13 A. DURAN, op. cit. p. 676. 

14 A. DURAN, op. cit. I, Madrid, 1916, («Biblioteca de autores españoles», X), p. Ixxxv, note 1. 

15 Ils furent imprimés une première fois par Gabriel Garcia Rodrigez, Cérdoba, 1822, source de Durän 
(voir op. cit. I, p. Ixxxv note 1). 
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en otra segunda parte Diré de los caballeros 16 


‘Laissons cette première ballade dans 
cet état, car dans une autre deuxième partie, je vous parlerai des chevaliers”), et à la fin 
de la deuxième ballade Lôpez dit: «Y ahora Juan José Lôpez A los lectores discretos En 
otra tercera parte Les dirä el fin que tuvieron Los cinco Pares de Francia Que quedaron 
prisioneros» !? (‘Et maintenant Juan José Lôpez dira aux lecteurs discrets dans une 
autre, troisième partie quelle fin prirent les cinq pairs de France qu'ils tinrent 
prisonniers”), etc. C’est un procédé qui, mutatis mutandis, se retrouve dans les sept 
premières ballades; il n’y a que la dernière qui se termine différemment, comme nous le 
montrerons plus loin. Le deuxième procédé consiste à renvoyer à la ballade précédente 
au début de la ballade suivante; par exemple, au début de la deuxième ballade, on lit: 
«Si con la prima parte Dije [...}» 18 (‘Comme j'ai dit dans la première partie [...]”), ou, 
au début de la troisième ballade: «Ya dije cémo Ilegaron {...]» 1? (‘J'ai déjà raconté 
comment ils sont arrivées {...)»). 

Il est intéressant de constater que les interventions personnelles de Lôpez 
deviennent de plus en plus directes presque avec chaque nouvelle ballade. Ainsi dit-il 
au début de la sixième ballade: «Supuesto que prometi À mi auditorio discreto El prose- 
guir con la historia, Escuchadme un rato atentos» 20 (“Puisque j'ai promis à mon public 
discret de continuer l’histoire, écoutez-moi un peu attentivement’), et à la fin de la 
même ballade il nous dit: «Y en la sétima prometo Referir a mis oyentes Los soberanos 
misterios Que le revelé Santiago» 1 (‘Et dans la septième [histoire], je promets à mes 
auditeurs de rapporter les suprêmes mystères que lui [ = à Charlemagne] révéla saint 
Jacques’) C’est ce qu’il fait en effet au début de la ballade suivante, et il termine 
celle-ci en disant: «Y aquï el humilde poeta Pide perdén de sus yerros; Que en el postrero 
romance Diré del fin que tuvieron» ?? (‘Et ici l’humble poète demande pardon pour ses 
erreurs | = péchés], parce qu’il vous racontera dans la dernière ballade la fin qu’ils [ = 
les pairs de France] trouvèrent’) La formule «pide perdén de sus yerros» est une 
allusion de l’auteur à sa description de Santiago comme lieu de pèlerinage auquel se 
rendent des chrétiens de tous les royaumes et «piden perdén de sus yerros». C’est en 
répétant ce thème que se termine aussi la dernière ballade: «Y ahora Juan Josef Lépez 
Pide perdén de sus yerros, Pidiendo a Dis que le dé Su gracia, favor y acierto.» 2 (‘Et 
maintenant Juan José Lépez demande pardon pour ses péchés, priant Dieu qu’il lui 
donne sa grâce, faveur et bon jugement”). 


. DURAN, op. cit., p. 231. 
DURAN, op. cit., p. 233. 
DURAN, op. cit., p. 231. 
DURAN, op. cit., p. 233. 
DURAN, op. cit., p. 239. 
DURAN, op. cit., p. 241. 
DURAN, op. cit., p. 243. 
. DURAN, op. cit, p. 245. 
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Des formules pareilles se trouvent aussi dans d’autres ballades espagnoles de l’épo- 
que: il s’agit ici d’une tradition qui remonte loin. Comme l’attestent les références à des 
auditeurs plutôt qu’à des lecteurs, ceci relève évidemment de la technique des chan- 
teurs de foire 4. En effet, les huits ballades de Lépez appartiennent au sous-genre 
appelé romance de ciego, ‘ballade de l’aveugle’ #, car c'était habituellement un aveugle 
qui la récitait et un compagnon ou une compagne qui vendait les feuilles volantes. Mais 
la façon dont Lépez use de cette technique témoigne d’un art qui prouve sa maîtrise de 
ce genre littéraire. On a l’impression qu’il s’en sert à un moment où la ballade est sur le 
point de passer de l’anonymat à la littérature personnelle. Notons, pour finir, qu’il y a 
une différence essentielle entre les formules de Lôpez, telles que «dans la septième [bal- 
lade], je promets à mes auditeurs de rapporter que [...}», et celles des ballades ancien- 
nes du XIV° au XVI: siècle, qui ne se distinguent guère de celles d’autres littératures 
dites “orales” #; une comparaison des deux types de formules ne s’impose pas ici, car 
celui des ballades anciennes est bien connu des médiévistes. Répétons seulement que 
les formules du type de celles de Lôpez font partie de la technique récitative des balla- 
des nouvelles et se trouvent d’une façon régulière dans les romances de ciego ?1. 

Six des huit ballades qui constituent le Carlo-Magno sont consacrées à l’histoire 
de Fierabras, telle qu’elle est contenue dans la Historia del Emperador Carlo Magno de 
Nicoläs de Piamonte, toujours extrêmement en vogue du temps de Lépez. Cependant, 
celui-ci a modifié le récit par-ci par-là par des traits qui ne tiennent pas au changement 
du genre, c’est-à-dire de la prose à la ballade en octosyllabes. Ainsi, lorsqu'il est ques- 
tion de Fierabras, après sa conversion, il est dit: 


Era azote de Turquia 

Y castigo de protervos, 

Porqué en todas las batallas 
Llevaba por compañfero 

Al caballero Roldén, 

Mostrando muy bien su esfuerzo 28 


(‘il était le fléau de Turquie et le punisseur des païens, parce que, dans toutes les batail- 


24 Par exemple «|... .] prometi a mi auditorio [...}» (romance VI): «escuchadme un rato atentos: (romance 
VI); «{...] prometo referir a mis oyentes (romance VI). 

25 Voir A. DURAN, op. cit. IL, p. v, col. 3. 

26 Sur les formules dans les ballades anciennes, voir R. H. WEBBER, Formulistic Diction in the Spanish 
Ballade, Berkeley-Los Angeles, 1951, («University of California Publications in Modern Philology», 34, 2). 

27 Par exemple dans les deux ballades de Juan Pérez sur la Sarrasine Arlaxa: «Y en el segundo romance 
Se escribiré lo que falta» (A. DURAN, op. cit. II, p. 304: ‘Et dans la deuxième ballade on écrira ce qui manque 
[ici}) et «[...] y acaba Aqui la historia y Juan Pérez pide perdén de sus faltas», A. DURAN, op. cit, p. 305: ‘Et 
ici se termine l’histoire, et Juan Pérez demande pardon pour ses fautes’). 

28 A. DURAN, op. cit., p. 233. 
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les, il se trouvait dans la compagnie de Roland montrant fort bien son courage’). Pia- 
monte ne mentionne pas cet attachement particulier de Fierabras à Roland; ceci est 
curieux, puisque, durant son combat avec Olivier, Fierabras s’était plutôt lié d'amitié 
avec ce dernier. D’autre part, Lépez ne mentionne pas, comme sa source, que Fierabras 
fut baptisé Florent d’après le saint qu’on invoquait en France pour certaines maladies 
traitées avec de l’onguent. On avait donné à Fierabras le nom de Florent parce qu’il 
avait possédé deux barils d’huile miraculeuse qui guérissait les blessures. Ce saint était 
inconnu en Espagne, où l’on appelait d’ailleurs, d’après l’oeuvre de Piamonte, une huile 
guérisseuse bdlsamo de Fierabras, ce dont Cervantes se moqua plus tard (I, x). De 
même, dans la sixième ballade, lorsqu'il s’agit du baptême du père de Fierabras, l’«ami- 
ral» Balan, toute la discussion entre Fierabras et sa soeur concernant le sort de leur père 
est supprimée par Lôpez pour une raison inconnue, bien que cette scène ne manque 
pas de dramatique: Fierabras voulait sauver son âme, et Floripe désirait en finir, même 
si cela signifiait la mort de son père, afin qu’elle puisse épouser son cher Guy de Bour- 
gogne. Mentionnons aussi, dans la cinquième ballade, la mort du géant gardien du pont 
de Mantible, épisode rendu fameux par la pièce de Calderén de ce nom (La Puente de 
Mantible, 1635): ce géant est tué dans une mêlée dans laquelle se distinguent Richard 
de Normandie, Fierabras et Charlemagne. Ici, ce n’est plus clairement Charlemagne lui- 
même qui tue le géant, comme chez Bagnyon et Piamonte, puisque, à l’époque de 
Lôpez, il n’était plus concevable qu’un prince tue de ses propres mains. Bien d’autres 
détails pourraient encore être relevés ici, et ceux-ci démontreraient la différence d’esprit 
entre le récit tel qu’il est narré par Juan José Lôpez au XVIII siècle et sa source Nicolés 
de Piamonte de la fin du XV° en ce qui concerne le traitement de la légende de Fiera- 
bras, mais ceci dépasserait de beaucoup le cadre de cette communication. 

Pourtant, il nous faut encore citer deux épisodes particulièrement caractéristiques 
pour l’art de Lépez et qui concernent tous les deux le récit de Fierabras. Voici d’abord 
un exemple pour l'originalité avec laquelle Lépez traite la légende: dans la troisième 
ballade, tout un petit épisode est inventé afin d’illustrer le proverbe «el hâbito no hace 
el monje», épisode qui a lieu après que Floripe a libéré sept pairs de France de la prison 
de son père, l'amiral” Balän: 

Y asi que fuera se vieron 

A cada uno les puso [sc. Floripe] 
Un vestido a lo turquesco. 

Los Ilev6 para su sala; 

Dijo al señor Oliveros: 

— i Muy bien os cae el vestido! — 
Y el le respondié muy serio: 

— El hébito no hace el monje: 
Mejor fuera y mas acierto 

El hallarme bien armado 


Para defendernos. — 22. 


29 A. DURAN, op. cit., pp. 234-5. 
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(Et aussitôt qu’ils se virent dehors [ = hors de la prison|, elle { = Floripe] donna à 


chacun un habit à la turque. Elle les fit amener dans sa salle; elle dit à sire Olivier: 
“L’habit vous sied fort bien!” Et lui, il lui répondit très sérieusement: “L’habit ne fait 
pas le moine: il vaudrait mieux et [serait] plus sûr de nous trouver bien armés pour 
nous défendre”). 

Le deuxième épisode se trouve dans la bataille finale, où l’auteur modifie le récit 
par rapport à l‘“amiral” Balén: chez Bagnyon et Piamonte, Balén est protégé contre une 
mort certaine et fait prisonnier grâce à l’intervention de son fils Fierabras, un trait que 
Lôpez n’a pas retenu, ce qui peut étonner, car il n’évite pas le côté sentimental de 
l’histoire. Pourrait-il être que, du temps de Lôpez, il allait de soi que le souverain est 
épargné et fait prisonnier? Toujours est-il que Lépez se montre de nouveau maître ab- 
solu de la situation, ce qui frappe en particulier le lecteur qui est familier avec sa sour- 
ce, la Historia del Emperador Carlo Magno. 

Les deux dernières ballades sont inspirées du troisième et dernier livre de la Histo- 
ria, qui suit — comme l’a fait déjà Bagnyon — d’une façon générale le canevas du Pseu- 
do-Turpin. La septième ballade décrit le songe de Charlemagne dans lequel apparaît 
saint Jacques, exprimant le voeu que l’empereur aille en Galicie trouver le corps du 
saint et ériger une église sur son sépulcre. Lôpez omet ce qui avait une valeur 
symbolique au Moyen Age, à savoir que le saint faisait son apparition trois nuits de sui- 
te: le symbolisme des nombres n’a plus de cours dans le siècle des lumières. Il omet 
également le siège de Pampelune par l’armée de l’empereur et le miracle de la chute du 
mur d'enceinte de la ville, probablement pour la même raison, mais peut-être aussi 
pour ne pas offenser le sentiment patriotique. Sont-ce les mêmes raisons qui lui font 
omettre la chute miraculeuse de Luiserne? Lépez supprime en outre le chapitre qui 
traite de la fameuse statue énorme d’Hercule à l’entrée du port de Cädiz, qui s’écroula 
au XII° siècle et qui, par conséquent, n’avait plus d’intérêt pour ses auditeurs-lecteurs. 
Par contre, notre auteur prend grand’peine de nous décrire les richesses de Santiago et 
tous les dons dont la cathédrale fut pourvue par Charlemagne (28 vers sur un total de 
341); sa description de la fondation et de l’architecture de l’édifice est malheureusement 
trop longue pour être citée ici; mentionnons donc seulement le passage qui parle de la 
châsse du saint: 

Con grandisimos trabajos 
Hallaron el santo cuerpo 

De nuestro apôstol Santiago, 
Y luego con firme celo 
Mandé hiciesen una urna 


Hermosisima en extremo, 


Con muchas piedras preciosas 


De mucha valor y precio #0. 


30 A. DURAN, op. cit. p. 242. 
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(‘A très grande peine, ils cherchèrent le saint corps de notre apôtre saint Jacques, et 
puis avec un ferme zèle, il [sc. Charlemagne] ordonna qu’on fasse une extrêmement bel- 
le urne [= châsse] avec beaucoup de pierres précieuses de beaucoup de valeur et de 
prix”). Tout ce passage n’est guère amorcé chez Bagnyon et Piamonte et doit s’expliquer 
par la fierté nationale de notre auteur à posséder un sanctuaire si fameux en Espagne. 

La guerre contre Aigolant, qui occupe chez Piamonte six chapitres, ne sert à Lépez 
qu’à introduire Ferragu: le combat de Roland contre ce géant forme l’essentiel de la 
septième ballade, bien que la plus grande partie de la disputatio théologique ait disparu 
en faveur de l’action même du combat. Il est évident que ce récit ne veut que divertir 
les auditeurs et lecteurs, qui ont certainement dû se réjouir de voir le géant tué grâce au 
coup porté par Roland au nombril qui, lui, était seul vulnérable. | 

De cet épisode, Lépez saute immédiatement aux événements de Roncevaux en 
omettant la guerre de Charlemagne contre les rois de Séville et de Cordoue, telle qu’elle 
est racôntée par Bagnyon et Piamonte d’après le Pseudo-Turpin. La huitième et dernière 
ballade est liée à la précédente par le fait que, selon Lépez, l’“amiral” de Babilone en- 
voie deux rois relevant de lui, les frères Marsirius et Belengandus (sic) en Espagne afin 
de venger la mort de Ferragu. Chez Bagnyon et Piamonte, en revanche, les deux rois se 
trouvent à Sarragosse et sont soumis à Charlemagne, comme dans le Pseudo-Turpin. 
Par contre, le récit de la trahison de Ganelon suit chez Lépez le canevas de sa source, 
bien que très amplifié: comme déjà dans le Pseudo-Turpin, Ganelon est acheté par les 
deux rois sans grande difficulté. Mais, de nouveau, la maîtrise de Juan José Lépez se 
manifeste dans le commentaire qu’il joint à cet épisode. Le voici: 


! Oh hombre facineroso 

Y de malos pensamientos, 
Qué traiciôn alevosa 

Haces con tus compañeros: 
Por la codicia vendié 

Judas a su fiel maestro 
Nuestro sefñor Jesucristo, 

Por solos treinta dineros: 
Lucifer por la codicia 

Fué arrojado en el infierno; 
Perdié Adän por la codicia 

El paraiso terreno, 

Y por la invidia Cain 

Dié muerte a su hermano mesmo. 
Tû por codicia en envidia 
Vendiste los caballeros; 

i Mas non quederés sin pago 
De tu maldad, esto es cierto! 31 


31 A. DURAN, op. cit. p. 244. 
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(‘Oh vilain homme et [plein] de méchantes pensées, quelle trahison perfide tu commets 
envers tes compagnons! Pour la cupidité Judas vendit son fidèle maître notre Seigneur 
Jésus Christ pour seulement trente deniers; pour sa cupidité Lucifer fut jeté dans l’en- 
fer; pour sa cupidité Adam perdit le paradis terrestre, et pour sa jalousie Caïn tua son 
propre frère. Toi tu vendis les chevaliers par cupidité et jalousie, mais tu ne resteras pas 
sans payer pour ta méchanceté, cela est sûr!). 

A travers ces réflexions moralisantes, nous faisons la connaissance encore d’un au- 
tre Lôpez: Lépez orateur. Bien que ce passage, avec ses références bibliques, se retrouve 
déjà chez Bagnyon et Piamonte, Lépez le modèle si puissamment selon sa propre forme 
littéraire que cela devient une oeuvre absolument personnelle. Celle-ci exprime une in- 
dignation tout ingénue et une profonde sympathie pour la cause de Charlemagne et de 
ses pairs; comme au Moyen Age, ceux-ci sont vus comme les défenseurs de la chrétienté, 
plutôt que comme chevaliers de nationalité française, tels que les ballades espagnoles 
anciennes et franchement antifrançaises du cycle carolingien les dépeignent ?. Il est 
vrai que la sympathie de Lépez pourrait aussi être interprétée par le climat politique de 
l'Espagne du XVIII: siècle sous la dynastie des Bourbons; mais le ton du poète est clai- 
rement celui d’un sentiment personnel et d’une révolte contre l’injustice de cette trahi- 
son #. 

La description de la bataille de Roncevaux suit d’assez près le texte de Bagnyon et 
de Piamonte tout en réduisant le récit aux éléments les plus essentiels. Par exemple, 
Lépez supprime le fait intéressant que Roland sonne le cor une première fois déjà au 
début de la bataille, «mas, écrit Piamonte, non plugo a Dios que le oyese Carlo Magno, 
que le quiso dar su divina magestad aquel dia las coronas del martirio» # (‘parce qu’il 
ne plut à Dieu que Charlemagne l’entendît, car il voulut lui donner [dans] sa divine ma- 
jesté ce jour-là les couronnes du martyre”). 

Il est évident que Lôpez ne s’intéresse pas à la bataille comme telle mais plutôt à 
la tragédie humaine qu’il détecte derrière: il souffre pour Roland, la victime de la cupi- 
dité de Ganelon, et pour Olivier, qui est trouvé crucifié, comme le rapportent déjà Pia- 
monte et son modèle Bagnyon d’après le Pseudo-Turpin. Il paie beaucoup d’attention à 


32 C£.F. WoLr et C. HOFMANN, op. cit., pp. 408-15. 

33 Notons encore que Lépez emploie toujours la forme Galalôn, tandis que Piamonte a Ganalôn, comme 
le Pseudo-Turpin (Ganalonus), au moins dans les éditions que nous avons pu consulter (Meredith Jones, Smy- 
ser, Viard-Mortier, Hämel-von Mandach; Vincent de Beauvais: Ganelonus). Par contre, la Primera Crônica Ge- 
neral, éd. R. MENÉNDEZ PIDAL, I, Madrid, 1906, («Nueva biblioteca de autores españoles», 5), p. 353, porte Gala- 
ron, et les mss. LO, plus jeunes, portent, en effet Galalon, comme chez Lépez. Comment expliquer cet accord? 
Lôpez aurait-il connu une version de la Crénica General? Remarquons, pour finir, que l’édition de 1822 de la 
Historia del Emperado Carlo Magno porte toujours la forme Ganalôn. 

34 NICOLAS DE PIAMONTE, Historia del Emperador Carlo Magno, en la cual se trata de las grandes proezas, 
Y hazañas de los doce pares de Francia, y de como fueron vendidos por el traidor Ganalôn, y la cruda batalla 
que hubo Oliveros con Fierabrs de Alejandria, hijo del Almirante Baldn, nouv. éd., Barcelona, 1822, p. 265. 
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la rencontre de Roland avec Marsile, rencontre qu’il raconte d’une manière presque aus- 
si détaillée que sa source, car il veut absolument que l'injustice soit vengée d'homme à 
homme, tandis que la vengeance de Charlemagne sur les Sarrasins est décrite en dix 
vers. De même, et cette fois en accord avec Piamonte, Lépez se penche longuement sur 
l’agonie de Roland, qui y est assisté par son demi-frère Baudouin et par Thierry. Elle est 
narrée comme celle d’un martyr et est semblable à celle d’un croisé du Moyen Age. De 
même, grâce à Baudouin, messager de la tragique nouvelle de la mort de Roland, Lépez 
passe immédiatement à la scène du retour de Charlemagne à Roncevaux et à son deuil 
en découvrant son neveu: c’est de nouveau le coeur humain qui est au centre de la 
préoccupation du poète. Ce n’est pas le sentiment de vengeance qui l’anime: au contrai- 
re, la défaite des Sarrasins et leur noyade dans l’Ebro n’occupent que dix vers. En outre, 
il va de soi que le miracle du soleil n’aurait pas figuré non plus dans l'oeuvre d’un fils 
du siècle des lumières, mais celui-ci manquait déjà dans sa source. Lôpez, comme Pia- 
monte, passe immédiatement à l’exécution de Ganelon, qui a encore lieu à Roncevaux, 
après une enquête approfondie mais qui n’est pas décrite, aussi peu que l'exécution el- 
le-même. 
Voici donc la fin du Carlo-Magno de Juan José Lôpez: 


Luego dieron sepultura 

A los nobles caballeros 

Que habfan muerto en la batalla; 

Y luego tuvo [sc. Carlomagno] de acuerdo 
De volverse para Francia 

Adonde puso su asiento #. 


‘Puis ils enterrèrent les nobles chevaliers qui moururent dans la bataille, et puis il 
:sc. Charlemagne] agréa de retourner en France, où il avait son siège.) 

La fin de la huitième ballade prouve donc ce que nous avons deviné dès le 
début: malgré le caractère populaire du genre littéraire et malgré le fait que l’auteur 
dépend évidemment beaucoup de la tradition de Piamonte, Lépez n’accepte et ne 
développe que des épisodes appropriés à un auditoire du XVIII siècle, qui, apparem- 
ment, avait déjà une attitude assez rationnelle à l’égard de ce type d’histoires 36, 

Notre conclusion peut être brève: le cycle de huit ballades appelé Carlo-Magno de 
Juan José Lépez est un éloquent témoignage de la popularité de l’histoire légendaire de 
Charlemagne en Espagne dans la première moitié du XVIII: siècle. Mais, contrairement 
aux ballades anciennes, les siennes sont pro-françaises puisque Charlemagne et ses 
pairs sont considérés, tout comme aux XII°-XIII° siècles, des champions de la chrétien- 


35 A. DURAN, op. cit. p. 245. 
36 Voir A. DURAN, op. cit. p. 240, col. 1. 
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té, Roland et Olivier atteignant presque le degré de sainteté et les autres pairs au moins 
celui de vrais martyrs. D’autre part, les païens sont déjà fort humanisés: non seulement 
Lépez humanise Floripe, la fille de l’‘“‘amiral”, qui ne fait qu’aspirer à la conversion 
pour son amant Guy de Bourgogne, mais encore les deux géants, Fierabras, le frère de 
Floripe, et Ferragu, voire l’‘‘amiral” Balan lui-même qui, jusqu’à son dernier soupir, re- 
fuse de se convertir, malgré les supplications de ses deux enfants. Il n’y a que le person- 
nage de Ganelon qui a été grandement simplifié en réduisant sa trahison à son caractère 
vénal. Signalons cependant que cela est en forte contradiction avec la sixième ballade, 
dans laquelle, comme dans le Roman de Fierabras, Ganelon est représenté comme un 
ambassadeur extrêmement habile auprès de Balan et comme un superbe chevalier, qui 
se tire vaillamment d’une situation aussi critique que son ambassade auprès de Marsile 
dans la Chanson de Roland, sans pourtant trahir son seigneur. Mais cette incongruité, 
ainsi que l’humanisation des païens, se trouvent déjà dans la source de Lôpez, la Histo- 
ria del Emperador Carlo Magno de Nicolés de Piamonte, qui, à la fin du XV: siècle, 
avait adapté la Conqueste du grant roy Charlemaigne des Espaignes de Jehan Bagnyon 
publiée en 1478. 

L’oeuvre de Lépez témoigne donc éloquemment de l’extraordinaire succès de Pia- 
monte, et indirectement de l’histoire légendaire de Charlemagne, dans le monde hispa- 
nique, qu’attestent aussi des auteurs aussi importants que Cervantes et Calderén de la 
Barca. Mais l’on ne peut pas non plus ignorer le fait que la bataille de Roncevaux fut 
représentée, basée sur la Historia, de nombreuses fois dans le théâtre basque pendant le 
siècle passé 7 et que des ballades traitant de cette bataille sont chantées encore aujour- 
d’hui dans les montagnes de Puerto Rico et au Chili #, sans parler de sa popularité dans 
la littérature lusitane des deux côtés de l'Atlantique. Cette dernière popularité, qui re- 
monte également à Piamonte, méritera en elle-même un exposé entier. 

Mais les huit ballades de Juan José Lôpez se détachent nettement de cette mer 
d’attestations dans le monde ibérique et ibéro-américain: elles sont l’oeuvre d’un vrai 
poète. Elles racontent les vicissitudes du Roman de Fierabras, la fondation de Santiago, 
le duel entre Roland et Ferragu et la bataille de Roncevaux et ses conséquences d’une 
façon tout à fait personnelle, imprégnée par son temps, soit, mais malgré les contraintes 
du genre qu’il s’impose, avec une indépendance remarquable: partout l’esprit créateur 
prévaut par sa vision individuelle. Le Carlo-Magno est une oeuvre unique qui, par ses 
propres mérites artistiques, est digne d’une place plus qu’honorable parmi les témoins 
de la survie de l’histoire poétique de Charlemagne dans les littératures européennes et 


d'outre-mer. 


37 Voir H.-E. KELLER, À Basque Theatrical Interpretation of the Battle of Roncevaux, «Olifant», V, 
1977-78, pp. 29-41. 

38 Nous saisissons ici l’occasion pour remercier M. André de Mandach de l'intérêt qu’il a apporté au sujet 
de cette communication et qui nous a fourni des textes extrêmement précieux concernant la survie jusqu’à 
nos jours de la légende de Charlemagne dans l'Amérique latine, également sous forme de ballades. 


Un avatar courtois de la Bataille d’Alis- 
cans, le Willehalm de Wolfram von 


Eschenbach 


par Jean-Marc PasrRé 


C'était une gageure que d’adapter vers 1215 une chanson de geste avec l’idée d’en 
faire un roman. Wolfram, qui n’en est pas à son premier défi, a tenté l’aventure avec 
son Willehalm ! après avoir adapté avec beaucoup de liberté le Perceval de Chrétien. Le 
Willehalm s'impose comme oeuvre capitale du XIII siècle allemand par l’originalité de 
l’image que Wolfram y donne des Sarrasins. Loin de les considérer comme le curé Kon- 
rad quarante ans plus tôt comme des païens qu’il faut convertir ou exterminer, Wol- 
fram tourne délibérément le dos à la tradition culturelle de la Chanson de Roland et de 
son modèle d’Aliscans pour tenter de concilier cette matière chrétienne avec les exigen- 
ces de l’éthique courtoise, optimiste et humanitaire, qui est le fondement même des 
oeuvres allemandes d’adaptation depuis Eilhart et Veldeke et qui a trouvé.son apogée 
dans les oeuvres de Gottfried de Strasbourg et de Wolfram d’Eschenbach. Il s’agit ici de 
chercher à découvrir à travers les commentaires, les justifications et les arguments pro- 
posés par Wolfram pour élucider l’action d’Aliscans, le sens qu’il voulut introduire et 
qui donne à ce roman d’adaptation sa logique profonde et sa remarquable unité ?. 

On sait que l’une des particularités les plus manifestes du roman de Wolfram con- 
siste à présenter sous le meilleur jour les troupes sarrasines. Hormis une harangue de 


Willehalm où le chef des armées évoque, pour stimuler l’ardeur combattive des siens, 


! Nous citerons le Willehalm d’après LACHMANN, la Bataille d’Aliscans d’après GUESSARD, Paris, 1870, 
d’après l’édition de WIENBECK, HARTNACKE et RASCH, Halle, 1903 et, pour mémoire, d’après ROLIN, Leipzig, 
1894, qui ébauche la comparaison des deux oeuvres mais considère à tort que Wolfram eut pour modèle le 
manuscrit inachevé m (Boulogne). 

2? Pour la justification de la démarche, voir E. VINAVER, The rise of Romance, New York, 1971, chap. 2, 
pp. 15-32: «The discovery of meaning». 
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les mésactions de l’ennemi — enfants martyrisés, femmes aux seins coupés, chrétiens 
servant de cibles vivantes ? —, il n’y a plus chez Wolfram de trace de la fureur et de la 
barbarie de la maudite gent sarrasine telle qu’elle apparaît dans la Bataille d’Aliscans. 
Mis à part Terramêr, dont nous verrons quel rôle Wolfram lui réserve dans l’économie 
très stricte du roman, les Sarrasins ne viennent pas se battre pour venger Tybalt ou 
pour propager la foi musulmane. Ils sont là pour mériter l’amour des dames et Wolfram 
définit leurs troupes par le terme de minnen her, armée de l’amour 4. Lorsqu'elle déplo- 
re la mort de ses proches parents, Gyburc dit aussi clairement que c’est plus l’amour 
qui les a amenés ici que l’ordre de Terramêr $. Lorsqu'il harangue ses troupes, ce der- 
nier ne manque pas de leur enjoindre de se battre pour l’amour des dames 6. 

Aussi courtois dans le service d’amour qu’ils sont braves au combat, les Sarrasins 
s’attirent dans nombre de passages l’éloge de l’adaptateur 7. Dans les portraits tout em- 
plis de louange hyperbolique qu'il invente pour chacun des princes de la maison de 
Terramêr, Wolfram associe constamment les termes d’amour et de bravoure, qu'il s’a- 
gisse d’Arofel, frère de Terramêr, de Tenebruns 8, de Tesereiz, de Josweiz ou de Halze- 
bier, tous trois neveux de Terramêr ?, de Purrel, gendre de Baligân 1, de Matribleiz, pa- 
rent de Gyburg !!, ou de Tybalt, son premier époux, à qui Wolfram réserve les plus 
beaux éloges par la bouche de son père !2 et par celle de Gyburg 1. Poufameiz, Pinel et 
Nôupatris, Aropatîn, Eskalibôn et Talimôn 14, même les troupes cornues de Margot et 
de Gorhant #5, tous sont pleins de bravoure et se battent pour l’amour des dames. 

Tybalt, abandonné par Arabel, vient en Aliscans reconquérir son épouse, et Wol- 
fram introduit le motif de sa douleur poignante. Malgré les bonnes paroles de son père, 
le courtois Tybalt '6 est désespéré; il a perdu tout courage en perdant Arabel, la pour- 


3 Wi 297, 13-19. 

# Wi. 26. 9-24: “‘dez was almeistic minnen her”. 

5 Wi. 254, 26-7: 255, 4-27; 256, 7-10 et 266, 19; 267, 2. 

$ Wi. 346, 4-17. 

T Voir J. M. PASTRÉ, L'image du sarrasin dans le Willehalm de Wolfram von Eschenbach, dans Images et 
signes de l'Orient dans l'Occident médiéval, («Senefiance», 11), Aix-en-Provence, 1982, pp. 253-65. 

5 Wi 29, 13-30, 21; 76, 14-21: 345, 25-30. 

? Wi 30, 20-2; 347, 4-5 + 16-20; 378, 1-30; 222, 22-8; 349, 16; 387, 1-15; 22, 1-9; 346, 1-6. 

10 JWi. 427, 14-22; 428, 1-2. 

11 Wi. 462,30 - 463,9: Willehalm rend hommage à son courage et à sa loyauté, à son honneur et à sa lar- 
gesse. 

12 Wi. 342,7 - 343, 30; 11, 6-11; 354,23 - 355,7: «si liez ouch Tybalden, / den süezen einvalden, / den 
milten unt den richen / den clâren manlichen, / der enpfienc nie valscheit enkein, [.. .] sin herze was vor val- 
sche ie blint». 

13° Wi. 310, 15-16: «Tybalt von Aräbi / ist vor aller untaete vr». 

14 Wi 54, 28-55, 14; 344, 22-6 (Poufameiz; 45, 1-22, cf. 21, 1-10 (Pinel), 22, 10-29, cf. 341, 21-2 (Nôüu- 
patris); 341, 25-30. 

15 Wi. 36, 1-3. 

16 Wi. 343, 1-2: «Der manlich und der kurtoys / Tibalt der Aräboys». 
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suivant en vain, le coeur en peine !7. Semblable en tout point aux chevaliers sarrasins 
de son lignage venus en service d’amour, Tybalt reçoit leur soutien. Leur dessein n’est 
pas de tuer Gyburg par pure vengeance, il leur échoit au contraire la mission de rame- 
ner l’infidèle à son premier époux, si possible par la négociation. Gyburg raconte ainsi 
comment Ehmereiz était prêt à payer tous les dommages de guerre si elle revenait au- 
près des siens, Matribleiz se portant garant du bon accomplissement de la transac- 
tion 8. Halzebier, neveu de Gyburg, promet de même de renvoyer en France huit prison- 
niers du lignage de Guillaume en échange de son retour parmi les Sarrasins 1, Les trou- 
pes de Nôupatris et de Tesereiz, princes morts au combat, vont ainsi jusqu’à épargner 
Gyburg, car ces deux rois sont venus combattre pour l’amour de leur dame: en l’absen- 
ce du marquis parti chercher de l’aide, les Sarrasins jugent, en nobles chevaliers, qu’ils 
ne peuvent attaquer ces nobles dames, qu’ils préféreraient servir pour mériter leur 
amour 2. Tesereiz de même protège et défend Willehalm encerclé par les Sarrasins par- 
ce qu’il honore en lui l’homme pour qui Gyburg a tout abandonné par amour ?!. Au- 
delà des différences de race et des raisons d’inimitié, les Sarrasins, mus par l’éthique 
courtoise de chevaliers qui mettent l'amour au premier plan de leurs préoccupations, 
sont ainsi capables d’admirer et de respecter les chevaliers d'Occident. 

Ces derniers manifestent à leur tour les mêmes sentiments. Willehalm vante par 
exemple les vertus d’Arofel, de Tesereiz ou de Matribleiz. Il admire la noblesse de Ter- 
ramêr qui a fait embaumer vingt-trois rois morts au combat, et fait planter devant la 
tente qui les abrite son étendard en signe de protection 2. Mais pourquoi donc Wolfram 
cherche-t-il à rendre les Sarrasins moins rudes et moins frustes, à rendre les deux 
camps moins différents l’un de l’autre, moins farouchement ennemis? L’adaptateur 
fournit la réponse à cette question dans les derniers vers du roman inachevé. Si Wille- 
halm ne fait pas enchaîner Matribleiz, comme le sont autour de lui les autres prison- 
niers, c’est parce qu’il est parent proche de Gyburg #. C’est parce qu’ils sont de sa fa- 
mille qu’il les charge d’aller avec quelques hommes rassembler les corps des rois morts 
sur le champ de bataille pour qu’on puisse les faire embaumer #. Willehalm insiste: 


17 Wi. 7, 23 - 8, 27, cf. AL 238-40, Rolin 263-5, où sa douleur n’est pas évoquée; Wi. 342, 7 - 343, 30. 

18 War. 256, 18-30. 

19 Wi. 258, 1-9. 

20 Wi. 266, 19 - 267, 14: ils préfèrent donc attendre le retour du marquis. 

21 Wi. 86, 7 - 87, 3. 

212 Wr. 464,8 - 465,9. 

23 Wi. 461, 24-28: «mir ist ein dinc wol kunt / an in künec Matribleiz, / daz ich die wâren sippe weiz / 
zwischen iu und dem wibe min: / durch si sult ir hie gêret sîn». 

4 Wi. 462,24 - 463,1: «wir sulen si werdeclicher habn / durch die die diu von in ist erborn: / swaz Gyburg 
môge ist hie verlorn, / die sol man arômatên, / mit balsem wol berâten, / und bâren kûnecliche. / als ob in 
sîme rîche / Dâ heime ieslicher waere tôt. 
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c’est par respect filial pour son beau-père Terramèêr qu'il agit ainsi ?. Et si Ehmereiz 
est le seul de quinze rois à réchapper des coups mortels du marquis, c’est encore parce 
qu’il est le fils de Gyburg, explication proposée par Wolfram lui-même 2 et qu’il fait 
confirmer par Willehalm. 

H. Naumann écrivait dès 1925 que la perspective courtoise exigeait qu’il y eût 
dans les deux camps ennemis des preux chevaliers de même naissance et d’égale va- 
leur ?7. Elle exige ici surtout que le parentage de Gyburg ne soit pas déshonnorant pour 
Willehalm. Wolfram choisit donc d’ennoblir les Sarrasins par les moeurs et de réhabili- 
ter par cela-même le lignage de Gyburg, qui de ce fait mérite estime et ménagement. 
Wolfram parachève ainsi dans le Willehalm ce qu’il avait ébauché dans son Parzival. 
Feirefiz, demi-frère de ce dernier, en était la réplique sarrasine; la vaillance, la noblesse, 
la générosité subsistaient dans ce fils de la sarrasine Belakâne; la race ne se démentait 
pas malgré ce qui distinguait la couleur, la culture et l’éducation de leur monde, POcci- 
dent chrétien et l’Orient musulman. Wolfram étend dans le Willehalm à toute une ar- 
mée ce qu’il réservait à un seul personnage. Gyburg, cause de la guerre et charnière en- 
tre ces deux mondes, se doit, pour être l’égale en noblesse de son second époux de ne pas 
souffrir d’avoir appartenu à Tybalt et à l’Orient. Aïnsi les Sarrasins devaient devenir les 
preux raffinés et courtois que l’on sait, dignes répliques des chevaliers d'Occident. De là 
ces éloges et ces portraits flatteurs d’Arofel, de Tybalt et d’Ehmereiz, de Tesereiz, Jos- 
weiz et Helzebier, de Poydjus ou de Matribleiz, qui ne sont autres que l’oncle, l'époux, 
le fils, les cousins ou les neveux de Gyburg et par alliance de Willehalm. Et Wolfram ne 
manque pas de faire reproche à Terramêr de venir guerroyer contre son propre gendre 
alors qu’ils devraient s’entendre par delà les races et les religions et que Willehalm et 
Tybalt lui sont par Gyburg parents au même degré . Et Wolfram de s'étonner que le 
sage Terramêr ait pu se mêler de cette affaire, tant le nouveau portrait du Sarrasin rend 
pareille guerre invraisemblable. N’était le contenu de la source française, la bataille 
d’Aliscans aux yeux de Wolfram n'aurait pas dû avoir lieu. 

Mais Wolfram se doit en bon adaptateur de respecter les données fournies par son 
modèle français. Il lui faut alors expliquer pourquoi la guerre a bien eu lieu, et Wolfram 
met en avant le rôle prépondérant de Terramêr, chef spirituel de l’Islam. 

A l’instar de la Bataille d’Aliscans ?, il expose maintes fois qu’il poursuit Gyburg 


25 Wi. 466, 19-21: «ich êre dermit en sînen art, / des mir ze kürzwile wart / an mînem arme ein süezez 
teil». 

26 Wi. 74, 26-76, 1: «daz bluot in durch die ringe vlôz / allen, wan Gyburg suon: / dem enwolt er dâ niht 
tuon. / daz enliez er durch in selben niht: / Gyburg diz maere des frides giht, / in der geleite er dannen reit: / 
der marcrâf niht mit im streit», cf. 75, 21-30. 

27 Festschrift für G. Ehrismann, Berlin-Leipzig, 1925, pp. 80 ss. 

28 Wi. 12, 9-11: «si vârn im sippe al geliche, / Willhalm des lobes riche / und Tybalt Arabeln mar. 

29 A1 237-40, 1052, 1150-3, 1198 ss. 
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au nom des dieux qu’elle a offensés 3; il lui promet les plus affreux traitements 3! et 
voue au plus entier massacre les Chrétiens qui ne se convertiront pas à l’Islam ?2. 

Wolfram en outre souligne le rôle de Terramêr, chef temporel des Sarrasins. Com- 
me dans la Bataille, Terramêr veut certes prouver par la victoire sur le champ de ba- 
taille la suprématie de sa religion #3. Mais Wolfram introduit le motif de la domination 
du monde en faisant de Terramêr le cousin # et de Purrel le beau-fils # de Baligän, re- 
liant ainsi le Willehalm au Rolandslied et à la Chanson de Roland. Terramêr déclare 
ainsi à l'assemblée des Sarrasins vouloir venger les pertes subies sous Baligân %. Il y a 
derrière l'expédition punitive organisée par Tybalt l'ambition du chef suprême des ar- 
mées sarrasines de dominer l’univers et de conquérir Aix-la-Chapelle et Rome, de ravir 
donc à l’empereur romain germanique et au pape les pouvoirs temporel et spirituel de 
l'Occident chrétien ?7. 

Elevée au rang de conflit mondial, dont l’enjeu n’est rien moins que la domination 
de l’univers, la guerre d’Aliscans prend une dimension qui rehausse singulièrement l’in- 
térêt du roman. Autre avantage du rapprochement opéré par Wolfram de la geste de 
Guillaume et de la Chanson de Roland, Terramêr, cousin de Baligân, et Tybalt, dont 
Wolfram fait un neveu de Marsilje #, revendiquent l’héritage de leurs ancêtres. Tybalt 
rappelle ainsi ses droits sur la Castille, sur Arles et la moitié de la Provence %, et Terra- 
mêr ses prétentions sur l’empire d'Occident, descendant qu’il est de Pompejus, qui ré- 
gna à Rome et que des concurrents déchurent de la couronne #. 

L’habileté de Wolfram consiste donc à la fois à justifier une guerre que le rappro- 
chement des peuples rendait moins vraisemblable, et à disculper ceux-là même qui en 
sont les moteurs, Tybalt et Terramêr. L'ancien époux de Gyburg et le père de cette der- 
nière trouvent ainsi grâce aux yeux du lecteur. Voilà une nouvelle fois soulignée par 
Wolfram la noblesse du lignage sarrasin, réhabilité à plus d’un titre: Tybalt, à qui toute 
idée de guerre sainte est étrangère, vient très naturellement essayer de reprendre et sa 
femme et sa terre #l, ce que Wolfram semble considérer comme la moindre des choses 
puisqu'il n’ajoute aucun commentaire. Seul lui semble coupable Terramér, à qui Wille- 


30 Wi. 44, 1-30; 107,13 - 108,22; 337.13 - 340,3; 345, 11-13! 349, 8 + 16-18. 
31 Wi. 109, 17-29: une pierre au cou, brûlée vive ou pendue par les soins de Tybalt. 
32 Wi. 340, 4-11, addition de Wolfram. 
33 Wi. 34, 24-5; cf. AL 1058-61. 
34° Wi. 108, 12; 221, 16: 338, 23; 340, 25. 
35 Wi. 428,9 ss. 
36 Wi. 339, 8 - 340,11. 
37 Wi. 450, 21-09. 
38 Wi. 221, 12 ss. 
3 Wi. 221. 
i. 338, 21-30, addition. 
#1 Wi 11,6-11; cf. AL. 237-40: Guillaume lui a pris sa femme et ses terres. Bernard de Brubant ne dit pas 
autre chose, Wi. 457, 17-23. 
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halm n’a rien fait 4 et sans lequel le marquis aurait assurément vaincu Tybalt #, posi- 
tion que l’adaptateur modifie ensuite en introduisant deux motifs qui expliquent l’in- 
tervention de Terramér: ce n’est que par obligation qu’il est venu en Aliscans, les prè- 
tres l’y ayant contraint pour le pardon de ses fautes #4, et ce faisant il ne fait qu’affirmer 
ses droits sur des royaumes tenus autrefois par ses pères. Wolfram donne en outre au 
père de Gyburg un visage beaucoup plus humain que dans la Bataille. Le chef spirituel 
et temporel de l'Islam n’affiche sa haine à l'égard de sa fille que dans les harangues et 
devant des tiers. Il redoute en fait que le roi Louis fasse tuer Arabel s’il se voyait vaincu 
par les troupes sarrasines, ce qui reviendrait, selon ses propres paroles, à le tuer lui- 
même, mais il espère que les Chrétiens, dans leur noblesse d’âme, n’en voudront qu’à 
lui-même 4. Wolfram humanise encore le personnage en le montrant rongé par l’anxié- 
té à l’idée que ses fils, petits-fils et neveux participent au combat 46, 

Voilà donc excusés d’un seul coup les plus proches parents de Gyburg, le père et 
l’ancien époux, et par voie de conséquence disculpé l’ensemble des chevaliers sarrasins. 
Tybalt et Terramèêr assument en effet eux seuls la responsabilité de la guerre, ce qui in- 
nocente la gent sarrasine et au premier chef le fils, les frères, les cousins et les neveux 
de Gyburg. Et de fait le lecteur du Willehalm remarque sans peine que, mis à part Ter- 
ramér, investi de la mission sacrée de défendre et propager la cause de l’Islam, les Sar- 
rasins sont loin de penser souvent à leurs dieux. Terramêr est même obligé de faire gar- 
der les statues des dieux sous peine de mort, tant il est peu sûr du sentiment religieux 
de ses troupes 4. Son fils Kanliun est d’ailleurs le premier à délaisser les idoles pour 
foncer à l'attaque avec son père #. Ailleurs les Sarrasins vaincus et harassés font tout 
aussi peu de cas de leurs dieux, Wolfram expliquant qu'ils se soucient alors aussi peu du 
sort des idoles que des ordres et menaces de leur chef Terramêr #. Wolfram n'hésite pas 
lui-même à railler la sottise et l’aveuglement de Terramêr qui lui font adorer à son âge 
des statues peintes, hissées sur des chariots tirés par des boeufs $°. Mais on ne voit ja- 
mais partagé par ses troupes ce que Wolfram appelle le sénile aveuglement de Terra- 
mêr. Les Sarrasins ne s’en rapprochent que plus des Chrétiens, leur peu de foi atté- 
nuant la différence entre les deux religions. 

Ainsi les Sarrasins se distinguent chez Wolfram des Chrétiens en ce qu’ils pensent 


d’abord aux femmes et accessoirement à leurs dieux, alors que les Chrétiens pensent 


42 Wi. 11, 12-8. 

43 Wi. 39, 14-7. 

44 Wi. 217, 19-25. 

45 Wi. 355, 9-30, addition. 

46 Wi. 347, 21-30. 

47 Wi. 398,20 - 399,5, addition. 

48 Wi. 404, 14-21, addition. 

4 Wi. 449, 18-29, addition. 

50 Hi. 351,28 - 352,17, addition: cf. 352, 14-7. 
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d’abord au salut de leur âme et à la récompense divine !, eux qui ont pris la croix ? et 
que Wolfram appelle les soldats de Dieu 53. Les chevaliers d'Occident sont en cela supé- 
rieurs aux chevaliers musulmans, les premiers, comme Willehalm $#, sachant parvenir à 
la félicité chrétienne — saelde — tout en aspirant à la gloire ici-bas, les derniers, qui ne 
connaissent pas le Christ, et d’ailleurs peu soucieux de leurs dieux, ne pouvant préten- 
dre qu'aux satisfactions de ce bas-monde. 

Les Sarrasins se caractérisent par exemple chez Wolfram par leur goût immodéré 
pour le luxe et la parure. Nombre de passages d’addition dépeignent ainsi avec emphase 
et en grand détail le tissu splendide des tentes du campement sarrasin 5, les motifs fi- 
guratifs peints sur leurs écus ornés de riches pierres $6, l’armure de Synagûn *?, les ar- 
mes de Purrel $8 ou de Terramêr 5°. Dès le début de l’oeuvre, Wolfram mentionne la ri- 
chesse des vêtements de soie choisis et offerts par leurs amies 60, les troupes sarrasines 
surpassant par leur luxe vestimentaire les couleurs de la nature printanière fl. Ce goût 
de la parure nuit d’ailleurs aux Sarrasins: plus soucieux d’élégance que de sécurité per- 
sonnelle, la plupart d’entre eux n’ont pas d’armure et deviennent par là très vulnérables 
aux coups des Chrétiens, ce que Wolfram déplore 62. Par coquetterie et par souci de dé- 
fendre par ces surcots, ces turbans et ces cimiers 6? les couleurs de leur dame, les Sarra- 
sins apparaissent souvent mal adaptés à un combat qui n’a rien d’un tournoi de cour 4, 
inadaptation voulue par Wolfram et qu’il présente comme une tragique erreur d’appré- 
ciation. Il en va ainsi de la plupart des princes sarrasins, Nôupatris, dont Wolfram dé- 
plore la mort $$, Poufameis, croulant sous des parures de toute sorte $6, Tenebruns et 
Arofel, ou encore Josweiz. encore que ce dernier possède un casque et un écu 67. 


S1 Wi 19, 25-9: «die heiden heten kursît. / als noch manec friundîn gît / durch gezierde ir âmise. / nâch 
dem éweclichem prise / die getouften strebten». 

52 Wi. 304, 1-30, addition. 

53 Wi. 19, 17: «den gotes soldierens. 

54 Wr. 420, 10-8. 

5$ Wi. 15,30 - 16,24, hyperboles, comparaisons. 

56 Ji. 400,23 - 401,18 403.11 - 405,19. hyperboles: 409-13 - 410.3, l’écu de Cliboris, d’une extrême ri- 
chesse. 

1 Wi. 293,24 - 294,30; cf. AI. 4500-2, 4514. R. 3810-2. 

S8 Ji. 425,25 - 426,27; cf. AL. 5986-6006. R. 4755-74. 

5% Wi. 356,1 - 357,11, développement solennel et magnifique des trois vers seulement d’Aliscans 
(5009-11). 

60 HW. 19, 18-27, addition. 

61 Wi. 20, 4-9. 


62 Wi. 20, 13-26: «si mohten under hundert man / einen kûme ziser hän. 


Wolfram appelle les Sarrasins «die gezimierten». 

64 Wir. 385, 26-9. 

65 Hi. 23,15 - 24,15: sa bannière porte l’effigie de l'Amour avec sa flèche. 
66 Wa. 54,28 - 59,14: tous les cadeaux de son amie lui coûteront la vie. souligne Wolfram. 


67 Hi. 76, 11-29: 387, 1-15. 
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On a dit parfois que les Sarrasins se battent comme les Chrétiens pour leurs dieux 
et que les motifs courtois ont autant de poids dans l’un et l’autre camp 8. Cela ne sem- 
ble vrai que pour Willehalm ou pour Tesereiz, et encore dans de très rares passages. 
Dans le prologue, Wolfram dépeint Willehalm comme un chevalier qui a tout enduré 
pour l’amour d’une dame ©”, et le marquis invite les chevaliers de France à se battre 
tant pour le Ciel que pour l’amour des dames 70, mais le motif n’apparaît pas au-delà de 
ces considérations de circonstance. Wolfram fait dire de même à Tesereiz qu’il ne servi- 
ra dignement les dames que lorsqu'il se sera converti à l’Islam, tant pour lui les deux 
services sont étroitement liés 71. Wolfram, en fait, déplace dans son roman ce qui distin- 
gue Chrétiens et Païens, mais la distinction demeure: il élève au rang de chevaliers 
courtois les Sarrasins, mais au même moment les subordonne en tant que simples Min- 
neritter aux Gottesritter que sont les Chrétiens, tout aussi courtois, mais moins attachés 
à ce bas-monde, en vrais croisés qu’ils sont devenus. Les Sarrasins deviennent ainsi ce 
que Gâwäân était par rapport à Parzival, la chevalerie mondaine le cédant à une chevale- 
rie toute au service de Dieu. 

Avec le personnage de Willehalm, le Minneritter passe tout à fait au second plan. 
Le marquis ne faillit pas à sa mission en péchant contre l'éthique courtoise lorsqu'il 
tue, à l'instar de la Bataille, son oncle par alliance Arofel ?? ou Tesereiz, le cousin de 
Gyburg 7%: il y perd seulement la faveur de l'Amour chevaleresque et se reproche d’a- 
voir tué dans les deux cas un prestigieux et galant chevalier au service de sa dame. 
Wolfram fut sans doute bien embarrassé par ces deux épisodes. Son métier d’adaptateur 
l’obligeait à conserver les deux passages qui ne s’accordaient pourtant pas avec le res- 
pect de la noblesse du lignage sarrasin. On oppose souvent ces deux morts au sort tout 
différent que Willehalm réserve à Ehmereiz, le fils de Gyburg 4: le marquis l’épargne 
alors qu’il tue les rois qui l’accompagnent. On oublie trop facilement que Guillaume re- 
nonce à le poursuivre dans la Bataille, tant il s’est enfui vite, si bien qu’on ignore le 
traitement qu'il lui aurait réservé s’il était resté 7. Wolfram avait donc toute liberté 


$$ Fr. W. WENTZLAFF-EGGEBERT, Kreuzzugsdichtung des Mittelalters, Berlin, 1960, p. 251. L. WoLrr, Der 
Willehalm Wolframs von Eschenbach, dans Wolfram von Eschenbach, hgg. H. Rürr (Wege der Forschung, Bd. 
LVII, Darmstadt, 1966, p. 412. Voir Fr. WIESMANN-WIEDEMANN, Le roman du Willehalm de Wolfram d'Es- 
chenbach et l'épopée d’Aliscans. Etude de la transformation de l'épopée en roman. Gäppingen. 1976, («GAG. 
190»), p. 104. 

69 Wi. 2,28 - 3,7. 

10 Wi. 299, 16-27. 

T1 Wi. 86, 22-5. 

72 Wi. 205.4 - 206.5. 

73 Wi. 204,23; 204, 25-29; «ich hân der minnen hulde / verloren durch die schulde: / ob ich minne wolde 
gern, / ich mües ir durch den zorn enbern, / wand ich Aroffel nam den lip». 

74° Wi. 75, 21-30: pour la présentation des avis les plus divers à ce sujet, voir FR. WIESMANN-WIEDEMANN, 
op. cit. pp. 126-31. 

75 Al 1057-61. 
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d'interprétation et ne manque pas d’expliquer que le marquis le ménage en tant que 
fils de Gyburg. L’adaptateur Wolfram peut inventer à sa guise ce que son modèle ne dit 
pas, et il ne s’en prive pas pour le portrait très flatteur d’Ehmereiz #6, mais il ne peut 
laisser en vie Arofel ou Tesereiz qui meurent dans le modèle français, et cela même si 
cela fait obstacle au sens qu’il veut donner à son roman. Chercher une autre raison, 
d’ordre psychologique ou moral, est méconnaître les contraintes qu’imposait aux poètes 
d'alors le genre littéraire de l’adaptation. 

Mais il ne suffisait pas à Wolfram de rendre le lignage de Gyburg digne du lignage 
de Willehalm. Il fallait aussi et d’abord que Gyburg, pour être l’égale en noblesse de son 
second époux, n’eût pas à souffrir d’avoir appartenu à Tybalt l’Arabe. Il y avait là pour 
Wolfram un problème bien épineux de bienséance et de courtoisie. L’héroïne elle-même 
ne se dissimule pas devant les preux assemblés à Gloriete l’ambiguité de la situation: 
les Sarrasins la haïssent parce qu’elle a choisi le baptême, les Chrétiens parce qu’ils pen- 
sent que leurs maux ne sont dus qu’à son amour très terrestre pour Willehalm. Parjure 
pour les uns, peu digne de confiance pour les autres, Gyburg reconnaît qu’elle a aimé 
Tybalt, qu’elle a donc rencontré l’amour dans les deux camps, mais qu’elle a finalement 
pris le parti de Willehalm par idéal religieux 7. Prisonnier de Synagun, Willehalm s’é- 
tait épris d’elle, et, séduite par le renom de ce parfait chevalier, elle l’avait libéré et s’é- 
tait enfuie avec lui 8. L’attirait en lui le défenseur de l’honneur et du droit des fem- 
mes 7°, avoue-t-elle à Terramêr son père, ce qui peut surprendre lorsqu'on sait que Tybalt 
était aux yeux de tous un parfait chevalier courtois et qu’elle-même n’a rien à repro- 
cher à son premier époux, elle seule étant responsable de tout ce qui est arrivé #0. Ne 
s'écrie-t-elle pas d’ailleurs qu’elle resterait fidèle à Willehalm, défenseur du droit 
des nobles femmes, même si les dieux de Terramêr étaient supérieurs au dieu des 
Chrétiens #1? 

Peut-on dire qu'ici transparaît la primauté du problème humain? Il semble en fait 
qu'elle ait plus suivi Willehalm pour l’idée qu’il représente de la chevalerie chrétienne 
que pour des raisons de foi théologique, plus pour l’éthique chevaleresque qui sous- 
tend le comportement de Willehalm que pour des raisons de dogme. L’aurait ainsi sé- 


76 Il blâme son père aigri de vouloir faire périr sa mère (221, 30), reproche à Willehalm son opiniâtreté à 
combattre les Sarrasins, et assure ne rien vouloir tenter contre sa mère, bien qu’il éprouve de la honte à hériter 
un royaume indignement abandonné (75, 3-20). Il ne prend pas part à l'assaut contre Orange. confirme Gyburg 
(266. 10-8\. 

7 Wi 310, 5-9: «des trag ich miner mâge haz; / und der getouften umbe daz: / durch menneschlicher 
minne git / si waenent daz ich fuogte disen strît. / déswäâr ich liez ouch minne dort». 

76 Wi. 220; cf. AL 356-7, 5076-8. 

19 Wi. 220, 4-10. 

80 Hi. 310, 11-20, cf. 15-6: «Tybalt von Arâbi / ist vor aller untaete vrà. 

81 Wi. 220, 1-5: «Môhten hôher sîn nu dîne gote, / sô wolt ich doch ze sime gebote / unz an den tôt beli- 
ben, / der ie werden wiben / vor àz ir rechts alsô verjach». 
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duite en Willehalm l’incarnation de la perfection chevaleresque et chrétienne, et tel est 
bien d’ailleurs le portrait qu’en fait Wolfram dans le prologue du roman, où le marquis 
est l’image à la fois du chevalier et du saint #2. Et c’est bien en cela que la chevalerie 
d'Occident se distingue des fringants chevaliers sarrasins: Willehalm se bat pour son 
épouse et n’a combattu que pour le droit des nobles femmes, alors que les Sarrasins se 
battent, plus frivoles, pour l’amour des dames, le premier une fois encore plus proche 
de Parzival et les autres plus proches de Gäwän dont on ne compte plus dans le Parzi- 
val les aventures amoureuses. C’est en somme à cause de cette conception chrétienne 
qui réunit sans contradiction la défense des nobles femmes et la fidélité à l'épouse que 
Gyburg préfère Willehalm à Tybalt. 

Wolfram ne manque pas d’insister aussi souvent qu’il peut sur les raisons du change- 
ment de camp de Gyburg. C’est pour Dieu et pour Willehalm qu'elle a renoncé au pou- 
voir d’une reine et elle assume pleinement ce qui lui arrive pour lamour de Dieu #. 
Cest d’abord pour Dieu, dit elle aux preux à Orange, qu’elle a quitté Tybalt, et un peu 
seulement pour Willehalm #4, version confirmée par Willehalm qui déclare qu’elle a 
certes fait tout ce qu’il a voulu d’elle, mais plus pour le baptême que pour ses propres 
mérites #5. Seule la main de Dieu l’a fait passer d’une foi à l’autre %. La raison officielle 
du remariage est donc le motif religieux, Arnalt le confirme lorsqu'il déclare à Willehalm 
qu’on sert à travers Gyburg l’honneur de Dieu du fait qu’elle a reçu le baptême ??. 
Telle est bien aussi l’opinion de Wolfram qui dans le prologue impute d’abord à l’amour 
de Gyburg pour Willehalm la responsabilité du malheur des Chrétiens pour la déclarer 
ensuite innocente du fait de son baptême ##. Bien plus, les preux qui meurent en Alis- 
cans meurent pour Dieu, et non plus pour elle #, la guerre dépassant le problème hu- 
main de sa modeste personne pour devenir croisade %, du fait qu'est venue se greffer 
sur l’expédition punitive de Tybalt une plus vaste opération de domination musulmane 
du monde avec l’entremise des prêtres et l’arrivée de Terramêr. Tybalt, Ehmereiz et 
Terramèêr n’ont de ce fait plus aucun droit sur elle, elle appartient non seulement à un 
autre homme, mais bien plus encore à une autre foi, et tout ce qu’elle peut faire dans le 


82 Wi. 3, 11-17 et 4, 7-18. 

83 Wi. 215,10 - 216,3: dialogue avec Terramèr. 

84 Hi. 310, 17-9: «ich trag al ein die schulde, / durh des hoehsten gotes hulde / ein teil ouch durh den 
marks». 

85 Wi. 298, 19-23: «ir güete mich gewerte / al des si, durh den touf noch méêr, / mit mir danne ir überkér, 
/ denn durh mine werdekeit». 

8 Wi. 310, 1-4. 

87 Wi. 120, 8-11: «man mac an ir gedienen gote / und unseres landes êre: / und durch die überkêre / die 
si tet gein dem toufe». 

88 Wr. 30,21 - 31,11. 

89 Wi. 31, 12-20. 


90 Wi. 297, 11: les preux sont venus défendre la foi chrétienne, explique Willehalm. 
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domaine profane est de laisser à Tybalt le royaume de Todjerne hérité de son père Ter- 
ramêr |, 

Par l'introduction du motif de la conversion de Gyburg, Wolfram s’est donc efforcé 
de sacraliser le comportement sans doute à ses yeux trop humain d’Arabel, seul moyen 
de faire oublier l’infidélité et l’affront qu’elle fit à Tybalt en le quittant subrepticement 
avec son beau prisonnier. Willehalm et son lignage n’ont ainsi pas trop à souffrir de 
l’arrivée dans la famille de la belle Sarrasine, Wolfram ennoblissant son comportement 
par l’auréole de la conversion, de même qu’il ennoblissait le lignage sarrasin par une 
extrême courtoisie. Il est curieux de constater que Wolfram n’a pas reculé devant une 
interprétation toute complémentaire de leur mariage, mais cette fois-ci concernant Wil- 
lehalm. Wolfram en effet n’apporte aucun démenti lorsque le marquis affirme avoir sé- 
duit la femme de Tybalt pour venger sa soeur la reine de lavoir été par Tybalt ?. Wol- 
fram semble avoir pris tout à fait au sérieux ce passage d’Aliscans 3? auquel il ajoute 
cette interprétation. Ainsi Willehalm aurait gagné l’amour d’Arabel pour venger Louis 
et l'empire à travers sa personne, tandis qu’Arabel l’a suivi pour embrasser la foi chré- 
tienne, sorte d'équilibre structural inhérent au système wolframien de la motivation des 
comportements; tant il importait à l’adaptateur de justifier à tout prix le mariage, qui 
pouvait choquer l'auditoire et qui devait le choquer lui-même, de Willehalm et de l’an- 
cienne épouse de Tybalt d'Arabie. 

Mais Wolfram ne se contente pas d’ennoblir les Sarrasins par les moeurs. Humai- 
nement dignes d'estime par leur raffinement, ils sont encore spirituellement dignes de 
considération chrétienne en tant que créatures de Dieu. Pour ce second volet de la réha- 
bilitation des Sarrasins, on a parlé souvent d'humanité et de tolérance. Or il nous sem- 
ble, lorsque Gyburg demande aux preux d’épargner les Sarrasins en cas de victoire °#, 
qu’il s’agit aussi peu de tolérer leur superstition et leur idolâtrie que d’arrêter la guerre. 
Cette guerre est un combat sans merci, on n’y fait pas plus de quartier que de prison- 
nier, Wolfram parle même de véritable meurtre *. Les Chrétiens y poursuivent les Sar- 
rasins comme du gibier *% et Willehalm lui-même se flatte après la première bataille 
d’avoir occis nombre de païens ?7. 

Wolfram par ailleurs regrette que les païens aillent en Enfer et fassent par leur 
mort le bonheur de Satan #. Gyburg sait aussi que ses propres parents partageront le 


9 


Wi. 217, 4-5; 221, 2-6; 310, 11-20. 
92 Wi. 153, 26-30: «Tybalde ich Gyburge nie hete enpfuort, wan daz ich nach daz unserem künege hie ge- 
schach. / swaz Tybalt hin geborget hât, / Gyburc daz minnen gelt mir lât.. 

%3 Al 2772-98: Guillaume accuse sa soeur de luxure après bonne chère. 

% Wi. 306, 28: «schônt der gotes hantgetâth. 

95 Wi. 10, 18-20; 10, 27. 

96 Wi. 435, 10-15. 

97 Wi. 203,19 - 207,30. 

58 Wi. 37,14 - 38,30; 420, 10-18; 20, 10-12: regrets de Wolfram. Wi. 109,30 - 110,30: Gyburg les plaint 
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même sort, aveuglés qu'ils sont par leur superstition ®. Le problème de la foi n’est 
donc pas abordé ni la mise en question d’une guerre acharnée. Lorsque Wolfram se de- 
mande si c’est péché que de massacrer les païens comme du bétail et qu’il répond par 
l’'affirmative 100, il s’empresse d’ajouter que Terramêr n'avait qu'à pas lancer ses trou- 
pes sur les Chrétiens et vouloir régner à Aix-la-Chapelle et à Rome. On regrette certes 
le massacre, mais la faute en incombe à ceux-là mêmes qui l’ont à la fois provoqué et 
subi. Pour les preux qui surent arrêter au prix de leur vie les troupes sarrasines, cette 
guerre était juste et sainte, la seule réticence de Gyburg et de Wolfram a pour objet la 
manière de tuer, même vaincus, les chevaliers sarrasins. Mais Wolfram ne peut rien 
changer à la dureté de la matière qu’il adapte, il ne peut que regretter qu’on massacre 
dans cette histoire des chevaliers sarrasins qu’il a justement rendus si courtois et si di- 
gnes d’estime. Il ne peut non plus s’agir pour Gyburg de tolérance à l’égard des Sarra- 
sins en tant que païens, mais de miséricorde à l'égard des parents de Gyburg, et cela 


malgré leur appartenance à l’Islam 101. 
La défense de ses frères qu'elle entreprend néanmoins devant les preux montre 


que Gyburg et Wolfram semblent mal admettre pour la belle famille de Willehalm la 
fatalité de la damnation. Wolfram s’y prend habilement en faisant parler l'héroïne et en 
lui faisant dire d’emblée qu’elle s’exprime là comme une femme sans expérience 102. 
Dieu a sauvé, plaide-t-elle, des hommes qui n’ont jamais reçu le baptême, Noé, Job, les 
Rois Mages 193. Il peut encore le faire, si bien que tous les Païens ne sont pas voués à 
l'Enfer. Gyburg n’est certes pas théologienne, et les vers 307, 26-30, comme l’on sait, ne 
sont pas clairs 1%, On peut néanmoins penser que l’idée de Wolfram consiste à épargner 
les païens, vaincus du fait que Dieu seul dispose d’eux et que le jugement des païens est 
l'affaire de Dieu et non celle des hommes !l$. Dieu peut ainsi les faire venir à la foi 
chrétienne, comme il l’a permis à Gyburg et comme il l’aurait permis si le roman avait 
été achevé à l’instar de la Bataille, à Rennewart et à Poydijus. Wolfram ne fait en cela 
qu’exploiter une motivation déjà présente dans la chanson française: le respect de ceux 
qui se convertissent est simplement élargi au respect de ceux qui peuvent le faire un 
jour. et les vertus chrétiennes de Gyburg peuvent être un jour celles des frères d’Arabel. 


% Wi. 110, 21-30: «ir gunêrten Sarrazine, / etliche mâge mine, / ir welt hie beiten grôzer nôt. / iu kumt 
der zwivalte tôt: / doch ir mir bietet tôde dri, / die zwêne sint iu nâhen bi; / dise kurzen lebens ende, / und der 
sêle unledec gebende / vor iweren gote Tervigant, / der iuch für tôren hât erkant. 

100 Hi. 450, 15-9: «die nie toufes künde / enpfiegen, ist daz sünde, / daz man die sluoc alsam ein vihe? / 
grôzer sünde ich drumbe gihe: ez ist gotes hentgetât». 

101 Voir SCHRÔDER, Der Toleranzgedanke und der Begriff der Gotteskindschaft in Wolframs Willehalm, 
dans Festschrift für K. Bischoff, Cologne, 1975, pp. 400-15. 

102 Wi. 306, 27: «hoert eins tumben wibes rât. 

103 Wi. 306,29 - 307,15. 

104 Voir W. J. SCHRÔDER, op. cit. pp. 404 ss. 

105 Voir W. J. SCHRÔDER. op. cit. p. 413. 
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On admirera l’art avec lequel Wolfram redistribue à sa manière les rôles dans la 
défense chrétienne des Sarrasins. L’adaptateur confie en effet à Terramèêr le rôle tenu 
par Aerofle dans la Bataille et à Gyburg le rôle tenu par Rainouart. Aerofle en effet 
cherchait à convertir Guillaume !% en lui parlant de la Vierge, de la Trinité et de l’in- 
carnation, le marquis restant d’ailleurs sans voix, tandis que Rainouart s’efforçait de 
convaincre Valegrape et Baudus 107. En déplaçant simplement le motif d’un frère à l’au- 
tre et d’autre part du frère à la soeur, Wolfram met en avant Terramêr, à qui cette fonc- 
tion de conversion revient en tant que chef spirituel de l’Islam, et Gyburg, dont le pro- 
sélytisme n’est qu’une variante et la continuation de la sacralisation qui l’avait fait 
quitter Tybalt pour l’amour de Dieu. En confrontant Terramêr et Gyburg, le père et la 
fille, Wolfram focalisait sur la famille la plus proche par alliance de Willehalm le conflit 
familial et religieux. Il resserrait la trame des liens qui unissent et opposent les person- 
nages. Le drame religieux et le drame familial sont par là plus étroitement liés et la 
tension dramatique n’en devient que plus forte. 

En plaçant au premier plan Gyburg, Wolfram en fait un personnage intéressant 
parce que nuancé. Il la fait certes réagir en situation, mais avec une profonde logique en 
montrant progressivement divers aspects de sa personnalité. Elle sait insister auprès 
des preux sur la cause religieuse de son remariage quand il faut les convaincre d’être 
miséricordieux à l’égard des païens en cas de victoire. Elle insiste par contre sur son 
amour pour Willehalm auprès de Terramér pour le dissuader d’essayer de la convaincre 
de revenir à la religion de ses pères. En outre, celle qui a quitté l’Islam pour l’éthique 
chevaleresque et chrétienne que Willehalm incarne, est en droit plus que quiconque 
d'inviter au nom de cette même éthique les preux à épargner l’ennemi vaincu. Telle est 
bien la perfection de la logique profonde du personnage. Le plaidoyer qu’elle produit 
pour les siens, plaidoyer pro domo s’il en est, coïncide avec sa conviction religieuse, 
Wolfram la dotant de cette heureuse identité de ce qu’elle pense et de ce qu’il lui faut 
dire pour convaincre. On retrouve dans son amour pour l’éthique chevaleresque, chré- 
tienne et généreuse incarnée par Willehalm, et dans son chaleureux plaidoyer pour la 
considération chrétienne à l’égard de ses frères sarrasins, la même parfaite convergence 
des plans religieux et humain, convergence qui manifeste sans doute le sens que Wol- 
fram voulut donner à son roman. 

L’ennoblissement du lignage sarrasin assure en fait dans le roman une double fonc- 
tion. Il rend les chevaliers païens dignes à la fois du mariage de Gyburg et de Willehalm 
et de l’union d’Alyze et de Rennewart. Après avoir rehaussé les vertus de Gyburg 
pour le premier, il restait à Wolfram à rendre courtois son frère et cela d’autant plus 


qu'il aspire à la main de la fille d’un roi. L’adaptateur rend ainsi Rennewart plus civili- 


106 41. 1185-228. 
107 41. 6419-28, 7074-7119. 
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sé, soulignant ses nobles origines 18, expliquant que sa noblesse innée le pousse à la 


courtoisie dans ses relations avec Alyze 1% et au service des dames !10 


, résumant par 
contre ses facéties et disputes avec cuisiniers et écuyers !11, Cette double alliance des li- 
gnages chrétien et païen dut plaire à Wolfram, qui dans le Parzival avait imaginé déjà 
le réglement matrimonial des conflits de lignage et de race, conception féodale qu’il 
trouvait toute prête dans Aliscans. 

Etroitement limitée à la miséricorde à l’égard des païens vaincus, l’idée de toléran- 
ce ne permet sans doute pas de rêver, comme on l’a fait parfois 112, à une réconciliation 
des deux camps. Une fin optimiste du roman aurait pu être à travers le mariage de Ren- 
newart, fils du maître de l'Orient, et d’Alyze, fille du roi Louis dont Wolfram fait le chef 
du saint empire romain germanique, une paix durable dont les préliminaires seraient 
les propositions de négociation de Willehalm à Terramèr par l'intermédiaire de Matri- 
bleiz, scène totalement inventée par Wolfram !. Le mariage de Gyburg et de Willehalm, 
source de guerre entre chrétiens et païens. aurait été suivi, par ce second mariage, de 
leur réconciliation. Wolfram y aurait pu songer puisqu'il l’avait fait dans le Parzival 
avec le mariage de Feirefiz et de Repanse de Joie, mais il est dans le Willehalm tenu par 
son modèle qui dit expressément que tout va recommencer, que Tybalt va attaquer de 
nouveau Orange et que Terramèêr, à peine rentré auprès des siens, se reprendra à mena- 
cer sa fille et les Chrétiens 114, Et Guibourg précise de même à la fin d’Aliscans que le 
conflit n’est que provisoirement réglé puisque Desramés et Tiebaus haïssent toujours 
Guillaume 11, Bernart ne dit rien d’autre à Willehalm lorsqu'il lui rappelle à la fin du 
roman inachevé de Wolfram que Tybalt reviendra à l’attaque puisqu'il n’a pu reprendre 
ni sa femme ni sa terre !16 et que Terramêr a levé ses troupes pour six ans. Tout au 
plus peut-on dire que Willehalm sortira vainqueur d’autres conflits puisque Wolfram 
déclare que jamais plus il ne connaîtra de défaite 117. Tout au plus peut-on supposer 
que les propositions de Willehalm à Terramêr conduiront à une trêve entre eux 
deux 118, ce qui n’exclut ni la reprise un jour des hostilités ni le retour de Tybalt, à la 
rigueur exclu de la trêve. 

Telle nous paraît la limite imposée par la chanson française à Wolfram dans la 


108 Hi. 192,27 - 194,30; 230,19 - 231,3; 292,27 - 293,12, additions de Wolfram. 
10 


& 


Wi. 215, 4-15, cf. v. 5: von arde ein zuht im daz geriet. 

110 Wi. 286,17 - 288.2. 

1 Wi. 201,24 - 202,18, cf. AL 3823-930; Wi. 281,17 - 282,4, cf. AL. 4364-670, R. 3664-938. 
Pour l’état de la question, voir FR. WIESMANN-WIEDEMANN, op. cit, pp. 235 ss. 

Wi. 466-7, 8. 

114 41 8322 ss. 

MS 41 8450-1. 

Wi. 457, 17-9. 

M7 Wi. 450, 4. 

118 (Cest l’avis de FR. WIESMANN-WIEDEMANX. 0p. cit. pp. 238-40. 
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mise en place d’un sens propre au roman. En libérant Matribleiz, le courtois cousin de 
Gyburg, et en le chargeant de porter à son beau-père vaincu l'hommage de sa piété fi- 
liale, Wolfram souligne néanmoins l'immense portée de ce sens nouveau qui consiste à 
rendre les Sarrasins à la fois humainement dignes d’estime et spirituellement dignes de 
considération chrétienne. Ainsi chez Wolfram, le mariage chrétien de Gyburg, soigneuse- 
ment motivé et placé si haut qu’on n'y puisse voir l’effet d’un amour seulement pas- 
sionnel, fait basculer du côté de la courtoisie occidentale tout l'Orient musulman; et 
l’on est aussi loin de la Chanson de Roland et de son adaptation allemande que du mo- 
dèle même de Wolfram, la chanson de geste d’Aliscans, où l’on tue sans remords ni re- 
gret des païens frustes et sanguinaires !1. Vinaver rappelait dans The Rise of Romance 
qu’un roman de cette époque avait pour but de montrer quelque facette de la sensibilité 
courtoise 120, Dans l’adaptation toute courtoise que Wolfram fait d’Aliscans, les sarra- 
sins, parents proches des chevaliers de France, pouvaient-ils s’en distinguer par moins 
de loyauté, de courage et de beauté? L’ennoblissement des caractères et des moeurs 
inhérent au genre de l'adaptation courtoise ne pouvait chez Wolfram que conduire à 
cette modification de l’image du Sarrasin. Et si l’on cherchait absolument à définir la 
nature du roman de Wolfram, il faudrait sans doute préférer aux concepts de roman hé- 
roïque ou de roman épique l'expression de roman du lignage tant il semble vrai que 
Wolfram y a cherché à rapprocher, en les ennoblissant tous deux, les lignages de Guil- 
laume et de Gyburg 121. 


19 On passe ainsi chez Wolfram du wilder heide au edler heide, au noble païen. 

120 Op. cit. p. 32: «several different facets of courtly feeling» des romans de Chrétien. 

11 Il est évident que le Willehalm n’a que peu à voir avec un roman arthurien, comme le souligne H. DE 
BO0R dans sa littérature, pp. 111-3; nous retenons sa proposition «Held des Wilhelmzyklus ist die lignage, die 
Sippe Heinrichs». 


EI derecho privado germänico y romano en 
la Cancién de gesta española: nuevos 
planteamientos, viejas ideas y estado de la 
cuestiôn 


por Manuez J. PeLiez 


EI derecho en el Cantar del Cid ha sido objeto de un interesante trabajo por parte 
del fundador de la Escuela histérico-juridica española Eduardo de Hinojosa y Naveros, 
que ha merecido ser publicado en tres ocasiones: en 1899 1, en 1903 2 y en 1948 3. La 
impronta germanista de este trabajo es clara desde sus primeras lineas y responde a la 
genérica concepcién de Hinojosa de nuestro derecho histérico y que tuvo ocasiôn de de- 
sarrollar en un importantisimo trabajo sobre El elemento germdnico en el derecho espa- 
ñol*, traduccién de una versién anterior 5, que precedentemente habia leido en el Con- 
greso histérico internacional de Berlin, el 12 de agosto de 1908. No faltan menciones en 
esta obra al derecho en el Cantar, al precisar el autor que la épica popular castellana 
‘suministra instructivas noticias que aclaran y completan las de las fuentes del dere- 
cho» 6. La idea de la venganza de la sangre con el sistema de la reconciliaciôn a través 
del beso de la paz es de raigambre germänica y ya es apuntada por Hinojosa (p. 66), y 
ha de concebirse como una idea comuün en la Castilla y Leôn de su época. De hecho sue- 
le ser el camino adecuado para la recuperaciôn de la amicitia. En este caso seré la usada 


! En Homenaje a Menéndez y Pelayo en el año vigésimo de su Profesorado, Madrid, 1899. 


? Estudios sobre Historia del Derecho español, Madrid, 1903, pp. 73-112. 

3 Obras, I, Estudios de investigaciôn, Madrid, 1948, pp. 181-215. 

# Madrid, 1915, trad. de G. SÂNCHEZ, editado por el Centro de Estudios Histéricos, dependiente de la Jun- 
ta para la Ampliacién de Estudios e Investigaciones Cientificas. 

5 Das germanische Element im spanischen Rechte, «Zeitschrift der Savigny-Stiftung für Rechtsgeschi- 
chte», 31, 1910, pp. 282-359. 

$ El elemento germänico, p. 17. 
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por el Cid y descrita en el Poema en los vv. 2025-40. Pere Corominas es autor de una 
tesis sobre los aspectos juridicos del Poema ?, que ha merecido algunas criticas por par- 
te de Garcia Gallo quien la califica carente de notables valores 8. Interesa en este caso, 
sobre todo, dos cosas: constatar que todas las instituciones que aparecen en el Cantar 
del Cid no son de raigambre germänica y poner mäs el acento en los aspectos iuspriva- 
tisticos del mismo que no en los de derecho püblico, pero antes de eso, conviene que 
ofrezcamos unas notas generales sobre las principales caracteristicas del derecho de la 
época, indicando que del Cantar del Cid manejamos la edicién de Menéndez Pidal ?. So- 
bre el particular de dos trabajos de Garcia Gallo y Menéndez Pidal, que abordan el pro- 
blema 10, hablaremos lineas més adelante. 

La canciôn de gesta española aparece inscrita en el perfodo altomedieval en cuanto 
a la trama que refleja, que evidencia una serie de caracteristicas juridicas dificiles de 
perfilar en segün qué puntos. La forma de creacién del derecho se reflejaba en el émbito 
de aplicacién. En esta dilatada etapa es la sociedad la que crea el derecho; no habiendo 
autoridad que lo establezca el derecho no se crea, se descubre por los hombres en el de- 
recho divino que existe desde siempre. La desaparicién de poderes politicos unitarios 
generales acarrea la desapariciôn de la administraciôn de justicia, y cuando se produce 
un conflicto de intereses es sometido a la competencia de dos nuevos centros de convi- 
vencia que se crean: la aldea y la familia. Tanto una como otra son unidades hacia den- 
tro y hacia fuera, responsables de las acciones de sus miembros y de su defensa, tanto 
en el derecho penal como en las esferas iusprivatisticas; de este modo, si uno de sus 
miembros es ofendido, toda la familia puede vengarse incluso con la muerte del ofensor. 


Las conocidas venganza de la sangre !! y la prenda extrajudicial 12, como instituciones 


7 Las ideas juridicas en el Poema del Cid, «Revista General de Legislaciôn y Jurisprudencia», XCVII, 
1900, pp. 61-74, 222-47 y 389-411. 

$ Sobre Hinojosa y su obra, en Obras, I, donde emplea diversos calificativos para designar el trabajo de 
COROMINAS como «sin el rigor del historiador aragonés (se refiere a Joaquin Costa), obra «tan sobrada de pre- 
juicios como falta de informaciôn». E imaginamos que se refiere a él lo de «inducir por via de imaginaciôn las 
ideas de los hombres de entonces» y reaparece su critica al contrastar a HINOJOSA con COROMINAS: caquél viene 
a contraponer su propia manera de trabajar a la de quienes arrojadamente buscan éxitos brillantes en el cam- 
po de la Historia» (p. LXV). 

# Segün el texto antiguo preparado por R. MENÉNDEZ PIDAL, con la prosificacién moderna del cantar de A. 
REYES y prélogo de M. DE RIQUER, Madrid, 1976. 

19 R. MENÉNDEZ PIDAL, Los godos y el origen de la epopeya española, en 1 Goti in Occidente, (Settimane di 
studio del Centro Italiano di Studi sull’Alto Medioevo, 29 marzo-5 aprile 1955), Spoleto, 1956, pp. 285-322. ÿ 
«discussione», pp. 345-51 y ed. también en Madrid, 1955. con el mismo titulo; A. GARCIA GALLO, El cardcter 
germdnico de la épica y del derecho en la Edad Media española, «Anuario de Historia del Derecho Español», 
XXV, 1955, pp. 583-679. 

ME. DE HINOJOs4, El elemento germänico, pp. 31-70. Seguimos en la exposicién del derecho altomedie- 
val, las lineas generales de las clases del prof. A. Iglesia Ferreiros, aunque lo variemos en algunos de sus pun- 
tos y lo completemos con otros autores. a parte del aparato critico y bibliogréfico. Puede complementarse, si se 


desea, con R. Gibert y A. Garcia-Gallo y de Diego en sus respectivos manuales o en estudios particulares. 


12° Jbidem, pp. 79-106. 
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que patentizan el esquema germanistico de la sociedad de la época, no podian realizarse 
de forma arbitraria, dado que es preciso el cumplimiento de unas formalidades muy 
estrictas: declaracién de enemistad o de deuda. De esta forma adquieren importancia los 
actos formales, lo que a su vez produce otro cambio: la derogacién del sistema procesal 
antiguo. Este formalismo dio lugar a cambios importantes en el derecho penal en cuan- 
to al daño cometido, independientemente de la voluntariedad y con una serie de indemni- 
zaciones por todo tipo de daños. Por otro lado, los latifundistas establecen, con men- 
talidad restauradora, determinados abusos debiendo pagar los campesinos en dinero o 
en especie y, en ocasiones, en prestaciones personales la proteccién que el latifundista 
les presta. También se detecta que no hay diferencias entre el ordenamiento objetivo y 
el subjetivo — la realidad fundamental viene dada por la suma de los derechos subjetivos 
de los miembros de la sociedad —; se parte del derecho subjetivo y si bien nadie tiene el 
monopolio de declarar lo que es justo o lo que no lo es, son todos los miembros de la 
comunidad los que tienen la obligacién de defenderlo. Los titulares del derecho subjeti- 
vo son los que tienen el derecho y el deber de protegerlo y — haciéndolo — protegen el 
ordenamiento juridico. En esta sociedad, hasta cierto punto incivil, los habitantes tenian 
conciencia clara de lo que era el derecho y sélo podia ser actuado con la participaciôn 
activa de todos los miembros de la sociedad, por lo que correspondia a todos restablecer 
el derecho violado, pudiéndose recurrir individualmente a la violencia si era necesaria 
para restaurarlo. 

EI marco jurfdico-geogräfico en el que se inscribe la trama del Cid también eviden- 
cia que el derecho existe desde siempre, porque forma parte del orden divino, por lo 
que es bueno y es antiguo. Conforme al dr. Iglesia, en la mentalidad medieval todo lo bue- 
no necesariamente es antiguo y no al contrario, y el derecho es necesariamente anti- 
guo. El tiempo puede tener su importancia en lo juridico-subjetivo (como puede ser el 
caso del personaje del Poema del Cid), pero no la tiene en el derecho objetivo; una ley 
vigente siempre tiene el mismo valor, independientemente del tiempo transcurrido. El 
derecho viene de la tradicién de los antepasados, pero no todas las costumbres por el 
hecho de serlo se presumian buenas, de ahf los numerosos abusos señoriales que se de- 
tectan en la época. Con jueces que tendian a regular una situacién por primera vez, no 
se considera que hayan creado derecho, sino que descubren un antiguo derecho que 
estaba oculto. Tras este derecho autéctono que aparece, se ha visto una revitalizacién de 
usos juridicos antiguos, que no tenfan porque ser irremediablemente germänicos, sino 
subsistentes con el derecho romano, en su momento, anteriores a él o componentes del 
derecho romano vulgar. La importancia de estas costumbres y, en términos generales, 
de lo que fue el derecho romano vulgar se ha planteado desde la éptica de la germani- 
stica, respondiendo a lo que en el mundo de la lingüfstica era el latin vulgar, con las l6- 
gicas diferencias y no teniendo porque corresponderse temporalmente lo jurfdico y lo 
lingüfstico. Por otra parte, este derecho autôctono o residual que surge en la alta edad 


media no tiene porque equivaler a este fondo romano, independientemente de que de- 
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trés de los términos derecho romano vulgar se pueden entender varias cosas. E. Levy !? 
ha retrotraido nuestro centro de interés geogräfico hacia otros ubi materiales al mismo 
tiempo que establecia la conveniente complementariedad del factor temporal en poco 
menos de doscientos años. Ha habido autores que consideraron que habïfa que separar el 
derecho vulgar de los que podriamos calificar como derechos populares 14. F. Wieacker 
ha asumido el examen del derecho romano vulgar como si de una categoria cultural se 
tratase !$, pero a los efectos que nos interesan es la incidencia del cristianismo en el mi- 
smo y, en especial, en instituciones como la esclavitud o el matrimonio la que se detecta 
en el Cantar del Cid; la consideracién de la mujer en el poema responde en parte a los 
contenidos del derecho romano vulgar pretérito. Que contrajeran nuevo matrimonio las 
hijas del Cid en vida de los infantes de Carrién era una präctica que, con respecto al 
Cantar del Cid, Hinojosa !6 no se atreve a calificar de raigambre germänica, sino confor- 
me a las tradiciones y précticas de la época, que pueden venir influidas por el substrato 
anterior, sabiendo ademäs que con el derecho romano vulgar lo ünico que se van a esta- 
blecer son restricciones a la libertad del divorcio, pero no se va a prohibir taxativamen- 
te 17, aunque el derecho germänico reconocfa el divorcio unilateral al marido, quedando 
justificado en el caso de la mujer sélo si se diera un delito grave, como puede haber sido 
el supuesto en que se encontraron las hijas del Cid, tras la afrenta del robledal de Cor- 
pes; las palabras atribuidas al Cid: «sin vergüença las casaré o a qui pese o a qui non» (v. 


BE. Levy, West Roman Vulgar Law. The Law of Property, Philadelphia, 1951. 

14 L. Mitreis, Reichsrecht und Vôlkesrecht, Leipzig, 1891 y 1935, pp. 3-12; 1D., Rômisches Privatrecht bis 
auf die Ziet Diokletians, Leipzig, 1908. 

15 Vulgarismus und Klassizismus im Recht der Spätantike, Heidelberg, 1955; de las 64 pägs. de este 
escrito, tal vez sea el cap. IT, pp. 27-39, el que ofrezca mäs puntos colateralizables al problema que nos ocupa. 
Para F. WIEACKER, «Ihre schlagkräftige Kennzeichnung als Volksrechte hätte das Missverständnis populus = 
vulgus, ethnisch = populär = vulgär begünstigen Kônnen» (p. 27). AI mismo tiempo, pone en consonancia el 
problema respecto a nuestro pais, siguiendo a VON WARTBURG. Examina igualmente la dote, la emancipatio y la 
patria potestas, que evidentemente — en el caso de esta ültima — ofrece un caräcter mäs tuitivo que en el dere- 
cho cläsico. Se puede completar con el articulo de Max KASER, Zum begriff des spätrômischen vulgarrechts, en 
Studi E. Betti, Milän, 1961, pp. 541-72 y A. VON HALBAN, Das rômische Recht in den germanischen Volksstaa- 
ten, Breslau 1899-1907, aunque légicamente se trata de una obra en muchos puntos superada. 

16 En Obras, I, p. 214. 

17 J. GAUDEMET, La formation du droit séculier et du droit de l'Eglise aux IV° et V° siècles, 2° ed., Paris, 
1979, pp. 213-4, quien señala también la influencia de la Iglesia en la legislacién social y familiar tardo- 
romana en la proteccién de los intereses pecuniarios de los hijos del primer matrimonio, los abusos de la pa- 
tria potestas o la venta de nifios. B. BIONDI, en el Diritto romano cristiano, Milän, 1952-4, ya precisé muchos 
de estos puntos con anterioridad. Ver, de manera particular, el vol. I, Orientamento religioso della legislazione 
y del IIT el cap. 19 sobre la patria potestas (pp. 1-57, notas 320-38) y el cap. 21 que gira en torno al matrimo- 
nio (pp. 69-185, notas 345-096). Para el estudio del divorcio entre las comunidades judfas de El Cairo, ver los 
trabajos de S. D. GoITEIN, À Mediterranean Society: The Jewish Communities of the Arab World as Portrayed 
in the Documents of the Cairo Geniza, II, The Family, Berkeley-Los Angeles, 1978, y un resumen de sus tesis 
en The Jewish Family of the High Middle Ages as revealed by the documents of the Cairo Geniza, en Gli ebrei 
nell'alto medioevo (Settimane di studio [...], XXV), Spoleto, 1980. 
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3716) o «los primeros foron grandes, ms aquestos son mijores> (v. 3720) no ofrecen 
ninguna duda al respecto; sin embargo, no queda muy claro cuäl es el sentido de los 
términos “sin vergüença”. Por otro lado, era propésito de los infantes volver «a casar 
con fijas de reyes o de enperadores» (v. 2553), después de abandonarlas («dexar avemos 
fijas del Campeador, v. 2661), e, incluso, el propio Pedro Bermüdez dice a dofa Elvira y 
doûa Sol: «Buen casamiento perdiestes, mejor podredes ganar» (v. 2867). 

La ünica realidad era el bien, no siendo el mal més que la negacién del bien (idea 
mds teolégica que juridica, desde siempre sostenida), que no tiene una entidad propia, 
no existe, y por lo tanto el ordenamiento juridico positivo se identifica plenamente con 
el ordenamiento divino. No vamos a hablar de como se hace participado el Ens bonum a 
las criaturas, aunque sf constatamos esta necesaria impronta en cuanto a lo juridico se 
refiere — el ordenamiento juridico, no obstante, puede quedar oculto por la nube de un 
mal uso — El derecho, al no estar establecido, se manifiesta fundamentalmente por la 
tradicién y por lo que vive en la conciencia juridica de cada uno de los miembros, aun 
cuando en la préctica esto no suponfa un problema, va que la tradicién patentizaba lo 
que el hombre tenia en la propia conciencia. En la etapa altomedieval el derecho no 
acostumbraba a estar escrito, aunque — en ocasiones — aparezcan redacciones que facili- 
tan su conocimiento y comprensién. En el supuesto de que se diera esta forma escrita — 
no esencial —, se descubren tres formas a través de las cuales se espectra: 1*) personas 
individuales que deseaban dejar constancia de su derecho; 2*) una asamblea popular que 
podfa decidir redactar de forma solemne que el derecho ha tenido desde siempre, a fin de 
facilitar su recuerdo; 3*) los particulares que, por decisién propia, toman nota de las co- 
stumbres juridicas de un determinado pueblo. Se trata de redacciones de algo que existe 
independientemente de la escritura, ya que también el ordenamiento jurfdico permanece 
vivo en la conciencia de los habitantes. La redaccién no es auténtica, pues el derecho 
es dado por la divinidad y no es Dios sino los hombres quienes lo escriben — la escritu- 
ra, de este modo, no da mayor valor al ordenamiento juridico — Este ültimo no puede 
cambiar, porque el derecho divino es perfecto e inmodificable, pero ha podido quedar 
oscurecido — como decfamos lfneas mâs arriba — por un mal uso, y en un momento de- 
terminado no regir el antiguo y buen derecho sino el mal uso; por ello, cuando se supe- 
ra esa situaciôn, no surge una nueva norma juridica — como ocurriria hoy — sino que se 
retorna a la antigua situacidn que nunca habia dejado de existir. Por lo tanto, el nuevo 
derecho — los malos usos — siempre pueden ser derogados por el antiguo y buen dere- 
cho, y la antigüedad no viene determinada tanto por el transcurso del tiempo sino por 
la bondad. Cuando el derecho se modifica es siempre con la idea de que lo que se esté 
restaurando es el antiguo. Aunque el ordenamiento juridico no puede cambiar, sino que 
— como venimos recalcando — tan sélo se restaura el antiguo y buen derecho, hay situa- 
ciones nuevas que requieren soluciones que no siempre las encuentran en la tradicién 
juridica, pero igualmente se parte de la idea de que tales soluciones ya existian aun 
cuando no se hubieran aplicado. 

Estas caracteristicas que hemos mencionado se reflejan — en la prâctica — en que 
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ahora es la propia sociedad la que crea el derecho y, por consiguiente, el 4émbito de apli- 
caciôn del mismo va a coincidir con el 4ämbito de convivencia — la canciôn de gesta sur- 
ge en un espectro politico-social, con condicionantes muy diversos, y no es sélo el expo- 
nente de la accién individual del autor —; cada nücleo tiene su propio derecho, que pue- 
de ser igual al de otros pueblos, pero que cada uno lo vive como algo peculiar. Sin em- 
bargo, la tarea de identificaciôn corresponde a toda la sociedad y el papel del monarca 
es el de juez. El poder politico ha entrado en crisis y ya no hay quien pueda imponer su 
autoridad; este poder politico, en su desarrollo factual, lo comparten entre todos y lo 
ostentan aquellos que cuentan con un mayor nümero de hombres para imponer sus 
propias decisiones. 

Al ser el derecho una suma de los derechos subjetivos, toda norma tiene que respe- 
tar los derechos ya existentes. Los titulares de derechos subjetivos pueden hacer uso de 
ellos siempre que no lesionen los derechos subjetivos de los demäs. Cuando es el mo- 
narca o el señor el que hace uso de sus propios derechos subjetivos, puede dar lugar a 
modificaciones y, de hecho, permite que sus sübditos se asienten en tierras deshabitadas y 
queden exentos de obligaciones o cargas econémicas. Con ello el monarca no establece 
una norma juridica, porque no afecta a todo el reino sino sélo a ciertas personas. Igual- 
mente ocurre con los señores laicos o eclesidsticos: todos ellos pueden conceder privile- 
gios que no son més que disposicién del derecho sujetivo de sus titulares. En la alta 
edad media castellano-leonesa no existe el concepto de soberanfa, tal y como viene con- 
figurado en nuestros dias. Si todos eran soberanos, quiere esto también decir que nadie 
lo era. Respecto a dicho concepto, es necesario precisar que se acuñaré posteriormente 
como una limitaciôn de los poderes de los reyes y de los papas. 

Para algunos autores, en el periodo altomedieval castellano-leonés, no existe de- 
recho objetivo porque est4 cosificado — no hay un derecho abstracto —, es un derecho 
adherido a las cosas, nace y se desarrolla dentro de las relaciones de la vida social. En 
todo ordenamiento juridico se da una mezcla entre normatividad y normalidad. El dere- 
cho puede aparecer como un deber ser, algo que ocasionalmente es violado, pero que 
normalmente se cumple. Asï, un derecho cosificado es un fiel reflejo de la vida social. 
La identificacién del derecho se hace a partir de la moral y se realiza no de una forma 
abstracta y genérica. sino como fruto de la préctica diaria dentro de los centros de convi- 
vencia. La aplicacién también se efectéa en estos centros de convivencia que son redu- 
cidos, y como cada uno de ellos identifica su propio derecho, proliferan los ordenamien- 
tos juridicos, pero esto no significa una gran diversidad dada la tradicién comün — con- 
stituida por el Liber ludiciorum — y lo similar de las nuevas situaciones. Los nücleos 
habitados son pequeños y distantes y, paralelamente, existen grandes extensiones de- 
shabitadas y un gran descenso demogräfico a causa de las guerras, las pestes y el ham- 
bre. Decae el comercio y el uso de la moneda; se retorna al trueque. El derecho es una 
tarea que corresponde actuar a cada uno de los miembros de la aldea o lugar de pobla- 
ciôn, y precisa del apoyo de sus familiares y convecinos; en otra aldea diferente de la pro- 
pria no se contaria con este apoyo. Este aislamiento no supuso gran diversidad en el 
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derecho, aunque si algunas peculiaridades que fueron surgiendo a través de los abusos y 
de los privilegios tal y como precisa Aquilino Iglesia, profundo conocedor ademäs del 
Liber ludiciorum. 

Las relaciones de dependencia entre las personas presentan una gran jerarquiza- 
ciôn. Los que se ocupan de la guerra tienen un status superior, pero, al mismo tiempo, 
la tierra es un elemento fundamental de la riqueza. Hay una divisién del poder politico 
y los nobles lo ejercen en interés propio, y, si en los primeros tiempos vemos aparecer 
un derecho señorial, més adelante surge la necesidad de poblar las tierras deshabitadas 
que van siendo reconquistadas; se forman ciudades fronterizas, peligrosas, y se prima el 
que se vaya a vivir en ellas — esta sensaciôn de proximidad de peligro de frontera rezu- 
ma a lo largo del Cantar del Cid, en no escasos lugares —, quitando los malos usos seño- 
riales, es decir, en esas ciudades se restaura el antiguo y buen derecho, como incentivo 
para los habitantes. Estos derechos especiales protegidos no significan la desaparicién 
de los malos usos en los otros centros. Para atraer a los habitantes a los nuevos munici- 
pios se redactan cartas que reciben diferentes denominaciones de todos conocidas, aun- 
que el derecho señlorial no tiende a evolucionar para convertirse en un ordenamiento ju- 
ridico completo, ya que sélo le interesa garantizar determinadas prestaciones a los seño- 
res. Ver en este sentido, todo lo que han dicho C. Sänchez Albornoz Garcia-Gallo sobre 
las instituciones sociales altomedievales, Iglesia Ferseirés sobre el derecho señorial 
(especialmente), Manuel Gonzälez Garcia, Rafael Gibert (1968, en Bruselas), y J. Gautier 
Dalché entre otros. 

El derecho privado en todo lo referente al matrimonio parece no s6lo que en la ma- 
yor parte de sus contenidos refleja unas instituciones de inspiracién germanista, ahora 
bien el consorcio familiar, tal y como aparece perfilado en el poema, no tiene porque 
obedecer a un modelo estrictamente germänico, y ello se inscribe dentro de la polémica 
entre romanistas y germanistas sobre la pervivencia o no pervivencia altomedieval de 
elementos germänicos. El problema de los origines de Castilla, planteado al modo de 
Sänchez Albornoz l8, y en relaciôn al binomio germanismo-romanismo en Len y Ca- 
stilla y los interrogantes que suscita en el campo de la épica castellana, no deja de ser 
un punto de vista digno de ser muy tenido en cuenta, remarcando el origen godo del 
Cantar del Cid en sus elementos institucionales, aunque haga algunas — muy ligeras — 
concesiones a Garcia Gallo. La prohibicién de la prenda extrajudicial en el Liber Iudi- 
ciorum no es exponente en este sentido de lo que A. D’Ors y Garcia Gallo habïan su- 
puesto y deducido, y «ni una sola prueba digna de consideraciôn — precisa Sänchez Al- 
bornoz — puede alegarse de la vigencia entre los primitivos españoles, ni en la España 


romana, de instituciones como la venganza de la sangre, la pérdida de la paz, la prenda 


18 Tradiciôn y derecho visigodos en Len y Castilla. Homenaje a Menéndez Pidal;«Cuadernos de Historia 
de España», XXIX-XXX, 1959, pp. 244-65. 
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extrajudicial, los conjuradores, el duelo judiciab 1°. No obstante, la aportacién del insi- 
gne historiador va més en la linea del examen de las instituciones de derecho püblico y 
penal que de las de derecho privado, salvo alguna pasajera precisién como es el caso de 
la donacién al monasterio de Cardeña (a. 927) de un pozo con la obligacién que conlle- 
vaba a las gentes de la villa de Oca de trabajar en él. Se sitüa el Cantar de los Infantes 
de Lara en una linea plenamente germanista (p. 262, nota 44), sin presentar argumen- 
tos en este caso, aunque al final apunte que, respecto a los documentos de aplicaciôn 
del derecho privado asturleonés, se detecta «un continuo entreverso de las tradiciones 
romana y germänica» (p. 264). 

Ramon d’Abadal i de Vinyals, al analizar el legado juridico visigodo, en ponencia 
leida en Spoleto 2? y luego reeditada en cataln 2!, puso de nuevo el problema en el can- 
delero. Posteriormente, se han publicado otros estudios de diferentes autores que inci- 
den en aspectos més parciales, pero ajenos al derecho privado, de lo que estamos en 
estas lineas referenciando 22. En el «llegat visigôtic a Hispania», Abadal proporciona una 
visiôn clarividente, a la luz de los hechos histéricos, de los aspectos jurfdicos, sociales, 
politicos, literarios y artisticos que supo legar la etnia visigoda a la conformacién del 
pueblo español. Para el estudio de las emigraciones populares, el jurista catalén señala 
la Crônica de Zaragoza y los hallazgos arqueolôgicos, pero, sobre todo, las aportaciones 
filolégicas realizadas por Ernest Gamillscheg ?, bastante interesantes y que abren un 
ancho campo para el conocimiento de estos asentamientos. Sin embargo, cuando nos 
permitimos emitir la idea de legado visigético, se han de rechazar multitud de “realiza- 
ciones culturales” que no son vinculables con el mundo gôético como no sea porque hu- 
bieran nacido y hayan alcanzado su desarrollo durante la dominacién en España de los 


19 Jbidem, p. 251. 

2 À propos du Legs wisigothique en Espagne, en Caratteri del secolo VII in Occidente, Spoleto, 1957 
Settimane di studio del Centro Italiano di studi sull’Alto Medioevo, V), pp. 541-85 y 681-2, con las observa- 
ciones de P. RICHÉ y M. Diaz y Diaz. 

21 En Dels visigots als catalans, I, Barcelona, 1969, pp. 95-124. 

22 H. L. TERRASSE, L'Espagne musulmane et l'héritage wisigothique, en Etudes d'Orientalisme E. Lévi- 
Provençal, I, Paris 1962, pp. 737-66; R. PRIETO BANCES, Una huella isidoriana en la legislaciôn del reino de 
Oviedo, en Isidoriana, Len 1961, pp. 495-8; H. MESSMER, Hispania-Idee und Gotenmythos, Zurich, 1960; H. 
MEIER, Sobre o superestrato visigôtico no vocabuldrio hispano-portugués, «Boletim da Filologia», XVIII, 1961, 
pp. 67-70; H. KAHANE, Germanic Derivations of Romance Words, «Journal of English and Germanic Philolo- 
gy», LX, 1961, pp. 460-76; J. FONTAINE, Die westgotische lateinische Literatur Probleme und Perspektive, «Anti- 
ke und Abendland», XIE, 1966, pp. 64-83. 

3 Historia lingüistica de los visigodos, <Revista de Filologfa Española», XX, 1932, pp. 118-50 y 229-60; 
ID, Sobre la historia lingüistica y cultural de los visigodos, en E. G., Investigaciôn v Progreso, VI, Madrid. 
1932. Seffala que en una zona que comprende bésicamente Galicia y el Norte de Portugal existen una 
veintena de topénimos que demuestran que aquellos lugares fueron poblados godos. Hay igualmente multitud 
de topénimos formados por un nombre de persona de origen germänico, distribuidos por zonas idénticas a las 
anteriores. 
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visigodos. Abadal coincide en algunos puntos con la visién negativa de Garcia Gallo, 
aunque admite la pervivencia germänica de instituciones juridicas propias de los no- 
bles #. Pero, sobre el fntimo parentesco entre el derecho godo-hispénico y el noruego- 
isländico, J. Ficker traté de demostrar la relacién que existfa, en orden a la fundamenta- 
cién y ratificaciôn del caräcter meramente germänico del derecho de la época altome- 
dieval española. El estudio gira — en el inicio de la investigacién — sobre el encuentro 
fortuito de unos documentos matrimoniales castellanos, en los cuales, a pesar de perte- 
necer a una época muy posterior, se traslucen unos modelos institucionales que le Ile- 
van à pensar en su relacién con formas germänicas, tan nitida — a juicio del autor — que 
obstaculiza el pensamiento de la impostaciôn romanistica #%. Posteriormente, el trabajo 
de Ficker enuncia la conexiôn en cuanto al derecho de familia, pero no trata de formu- 
lar un parentesco del derecho gético con el escandinavo, cosa que no ha de extrañar, 
pues viene a colateralizarse perfectamente a la divisién usual de las tribus germänicas 
en orientales y occidentales o teuténicas, sino que Ilama la atenciôn de diversas afinida- 
des entre el derecho castellano y el noruego, a diferencia del danés o del sueco 2. 

En parecida linea germanista respecto al caräcter de nuestra épica, se han apunta- 
do las caracteristicas gôticas en el Poema de Ferndn Gonzdlez, aunque aqui no apare- 
zcan diseñadas ni aludidas las instituciones iusprivatisticas ?. El propésito es de en- 
lazar a Fernän Gonzälez con lo hispanogôtico; sin embargo, corresponde a la primera 
parte de la obra y es un diseño de lo que fueron los més destacados reyes de la monar- 
quia goda en el siglo VIT, pero no una toma de posiciôn del resto del Poema respecto a 


#4 R. D’ABADAL, Dels visigots, L p. 106. 

# Sobre el intimo parentesco entre el derecho godo hispänico y el noruego isländico, Barcelona, 1928, p. 
16. Para el estudio del derecho matrimonial y de familia en el antiguo derecho isländico, ver el necesario 
complemento, que para su conocimiento, suponen los trabajos de O. KLOSE. Die Familienverhältnisse auf 
Island vor der Bekehrung zum Christentum auf Grund der Islendingasôgur, Berlin-Hamburgo 1929; G. Har- 
STROM, Den svenska familjerättens historia, Lund 1969, aunque mäés referenciado al caso sueco, con infor- 
maciôn sobre Islandia. B. LARUSSON ha estudiado el derecho de obligaciones y contratos (The Old Iceland 
Land Registers, Lund 1967), y, en nuestros dfas, todavia se pueden citar los dos trabajos clésicos de sintesis 
de Ludovic BEAUCHET, Formation et dissolution du mariage dans le droit islandais du moyen-âge, «Revue 
historique de droit français et étranger», 9, 1885, 65-106 y de L. de VALROGER, Moeurs et institutions de l’an- 
cienne Islande, RHDFE, 1897, 326 ss. 

26 Jbidem, p. 19. Plenamente concluyentes son las palabras finales del trabajo de J. FICKER, exponente cla- 
ro de su postura germanista «frente a la legislacién romanizadora del cédigo visigtico, después de la Recon- 
quista volvié a imponerse el cardcter germänico del pueblo español en los fueros locales». Pero, ahondando en 
los datos explicitados a lo largo de todo el trabajo, «no puede dejarse de reconocer que a menudo se trata de una 
afinidad con otros derechos germänicos, que no puede ser debida a una reanimaciôn del espiritu germänico 
popular, sino que debe explicarse por la vigencia ininterrumpida del antiguo derecho gôtico al lado del cédigo 
legal a menudo discrepante» (p. 114). 

27 P. VALDECANTOS GaRCiA, Los godos en el «Poema de Ferndn Gonzälez», «Revista de la Universidad de 
Madrid», VI-24, 1957, pp. 499-530. 
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las instituciones castellanas del momento de la trama de Fernän Gonzälez, que no del 
tiempo en que fue escrito. 

La visién de Menéndez Pidal, orientada en términos mäs literarios que juridicos, 
facilita algunos datos de relevancia juridica matrimonial. La prostitucién por parte del 
terrible Todisclo de las hijas de los magnates y su conexién con un texto mozérabe del 
siglo X, comparändolas con una vetusta leyenda germänica, es susceptible de algunas 
precisiones #, ya que, en el caso de la prostitucién ? como en los de rapto de mujeres y 
matrimonio por rapto, el derecho germänico presenta una serie de caracteristicas defini- 
das contrastante con la ‘‘sequedad narrativa” de la crônica. La Entführungsehe compor- 
taba un asentimiento de la raptada, a diferencia del simple robo de mujeres, ya que en 
la Frauenraub se realizaba el robo delictivamente #0 y ocasionaba una reaccién por par- 
te de la Sippe que podia tomar venganza. Los argumentos literarios de la «feroz sangre 
de los godos» ?!, godo = español en sentido despectivo en algunos paises iberoamerica- 
nos *? y las referencias a Ortega y Toynbee son pruebas de muy escasa entidad cienti- 
fica y entran mäs dentro de un plano filoséfico que histérico-critico. Mayor fuerza tie- 
nen, sin embargo, los argumentos, ya conocidos por otros estudios anteriores, de la revi- 
gorizacién de usos juridicos germänicos antiguos “latentes” en el derecho consuetudi- 
nario godo *, que florecerian con especial fuerza en el perfodo de la dispersién normati- 
va. El argumento de la liberaciôn de un pueblo por el precio de un caballo si que parece 
un indicio de raigambre germänica #, aunque no tanto las colaterales digresiones que 
hace Menéndez Pidal. 

Los romanistas son defensores a ultranza de la carencia de fundamento de los que 
afirman la caracterizacién del derecho de toda la época altomedieval como esencialmen- 
te germänico por la supervivencia y difusién de las costrumbres Ilegados en la época 


anterior. El desplazamiento y la recuperacién ulterior del derecho romano admite, sin 


# Los godos y el origen de la epopeya española, en R. M. P., Los godos y la epopeya española, Madrid, 
1955, p. 24. 

2H. BRUNNER, Die Klage mit dem toten Mann un die Klage mit der toten Hand, «Zeitschrift der Savigny- 
Stiftung für Rechtsgeschichte, Germanistische Abteilung», 31, 1910, pp. 242-4. 

3 Sobre el derecho matrimonial godo-hispénico ver la monografia de A. SCHULTZE, Über westgotisch- 
spanisches Eherecht, Leipzig, 1944. Entführungsehe y Frauenraub son estudiadas en el derecho sermänico por 
R. KOSTLER, Raub-, Kauf- und Friedelehe bei den Germanen, «Zeitschrift der Savigny-Stiftung für Rechtsge- 
schichte, Germanistische Abteilung», 63, 1943, pp. 92-136; T. MELICHER, Die germanischen Formen der 
Eheschliessung im westgotisch-spanischen Recht, Viena. 1940, con un andlisis bastante profundo de las fuentes 
legales visigodas; G. MERSCHBERCER, Die Rechtsstellung der germanischen Frau, Leipzig, 1937, pp. 84-8. De inte- 
rés particular, el articulo de Simon KALIF4, Singularités matrimoniales chez les anciens Germains. Le rapt et le 
droit de la femme à disposer d'elle-même, «RHDFE;, 1970, pp. 19-225. 

31 R. MENÉNDEZ PIDAL, en Los godos y la epopeya española, p. 30. 

32 Jbidem, p. 31. 

3° Jbidem, pp. 33-5. 

34 Jbidem, pp. 48-55. 
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embargo, ciertas matizaciones, que Garcia Gallo vincula a un derecho autéctono no 
muy claro en cuanto a sus perfiles y en su proceso de formaciôn #. El ‘“‘emperador” de 
los historiadores del derecho español enarbola sus argumentos contra la uniformidad 
del derecho de la etapa altomedieval y el incumplimiento de la legislaciôn visigoda y su 
divorcio en la präctica juridica, con andadura diferente de algunas hipôtesis de Hinojo- 
sa, Mayer y Menéndez Pidal transformadas en verdaderos postulados — niega el germa- 
nismo en cuanto a la persistencia y a la posibilidad de transmisiôn —, viendo en las ma- 
nifestaciones juridico-culturales de las regiones del Norte peninsular también elementos 
primitivos y del derecho romano vulgar. Pero, al analizar el carâcter germänico de la 
épica y del derecho, no Ilega a simples conclusiones negativas sino que da pasos funda- 
mentales en orden a la explayaciôn de un asiento constructivo de su tesis, desconside- 
rando como instituciones tipicamente germänicas la venganza de la sangre, la responsa- 
bilidad colectiva o el tema del azor y del caballo en los origenes de Castilla. No obstan- 
te, pese a que detecta la existencia de tal responsabilidad colectiva en el derecho musul- 
män y en el primitivo derecho español #6, creemos que aparece como caracteristica par- 
ticularisima del derecho germänico y muy difuminada en el substrato institucional més 
primitivo español, conocida a partir de un texto literario de dudosa autenticidad. No 
obstante, es de rigor no confundir esta responsabilidad colectiva penal con la 
Solidarhaftung que se daba en el derecho de obligaciones germänico. La prenda extra- 
judicial aparece en verdad — como puntualiza brevemente Garcia Gallo — en el derecho 
romano #7 (manus iniectio y pignoris capio), aunque en su defecto podamos advertir el 
amplio desarrollo que tuvo en lo iushistérico germänico. La venta con pago aplazado 
del Poema de Fernän Gonzdlez — del caballo —, que Garcia Gallo considera ajena al pri- 
mitivo derecho germänico #, donde se daba la compra al contado o Barkauf, aparece 
también — en su desfavor — bajo el kreditkauf en los tiempos primigenios, y ademäs no 
tuvo el negocio al contado un sentido exclusivo, sino meramente dominante, aparte del 
cardcter netamente diferenciado que en el mundo germänico ofrece la Viehkauf, donde 
en su configuraciôn entran otros factores distintos de la compraventa de simples bienes 
muebles. Por otro lado, no tiene ningün sentido, conforme al valor tan escaso de un ca- 
ballo, segün los datos que nos proporciona Garcia Gallo, tal venta de Castilla; pero, ade- 


3% En «AHDE», XXV, 1955, pp. 583-670. 
36 Jbidem, pp. 631-2. 

37 Jbidem, p. 637. Añadiriamos a lo dicho por GARCIA GALLO que la «Legis actio per manus iniectionem», 
de Gayo, 4, 26-9 era una acciôn de cardcter netamente ejecutivo otorgada a algunos acreedores que no hubie- 
ran logrado sus créditos, que también se encuentra en Cod. Th., 9, 42,15; 10,12,2. E. LEVY diferencia en el dere- 
cho romano vulgar vindicare ÿ manus iniectio. Mientras que la manus iniectio a que aluden las constituciones 
recogidas en el Cod. Teodosiano se encuadra fécilmente bajo la idea «traxerunt debitum sibi; et sermone usus 
est iuris, nam manus iniectio dicitur, quotiens nulla iudicis auctoritate expectata rem nobis debitam vindica- 
mus> del gramätico Servio, el significado de vindicare en Cod. Th. 5,14,30 es igual a eligere y suscipere (West 
Roman Vulgar Law, pp. 213-5). La pignoris capio también la vemos en Gayo, 4, 26-9, 

38 En «AHDE», XXV, 1955, p. 650. 
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mäs, las fuentes literarias del momento no se lo dan tampoco, como se trasluce del pro- 
pio Cantar del Cid, donde en vv. 2253-55 vemos como, con ocasién de las bodas de sus 
hijas, regalé Rodrigo Diaz de Vivar, entre otras cosas, un centenar de bestias, contando 
las mulas, palafrenes y caballos corredores («Mio Çid don Rodrigo, el que en buena ora 
nasco, / entre palafrés e mulas e corredores cavallos, / en bestias sines al çiento ha 
mandados»). 

Un ejemplo de pervivencia romana lo tenemos en el tributum quadragesimale %. 
Cuando el 30 de mayo del 912, Ordoño IT otorgé a la Iglesia de Santiago y a su obispo 
Sisnando varios siervos de la villa de San Vicente de Bama, que habian pertenecido a la 
reina Jimena, quien a su vez los habia recibido de los hijos de Gonnerodis y Suario, el 
monarca decreté que los citados siervos — que quedaban sometidos como libertos al pa- 
trocinio del obispo —, se convirtieran después en ingénuos, restando s6lo obligados al 
pago del tributum quadragesimale *°. 

Pero, volviendo al Cantar del Cid, tenemos que insistir en el derecho matrimonial 
que se contempla en el mismo, que se trasluce en la solidaridad familiar, a esta soli- 
daridad de los vv. 3303-5 #!, que ya merecié su puesta en solfa sin comentarios por 
Hinojosa #. El sistema de parentelas nos ahorramos el exponerlo, refiriéndonos al gräfi- 
co de Hans Planitz #. Respecto a los esponsales y al casamiento de los vv. 2182 e 2277 
contamos con los comentarios de Hinojosa %. Por otra parte, no observamos que la car- 
ta de Alfonso VI al Cid sea propiamente una scriptura incommunicationis 0, al menos, 
como la que el 4 de julio del 931 hizo Desiderio y su mujer Gudileuva, que habian sali- 
do fiadores de su hijo Florido por diez bueyes, ante Hermenegildo Aloitiz, que subscri- 
bieran tal escritura de la mitad de los bienes que posefan y de aquellos que pudieran 
legar a conseguir #. El axuvar castellano del Poema (v. 2571) es el aixopar tan cor- 


riente en la documentaciôn iushistérica catalana. 


# Ver C. SANCHEZ ALBORNOZ, en Mélanges L. Halphen, Paris, 1955. pp. 645-67, a completar con Pervivencia 
crisis de la tradiciôn juridica romana en la España goda, en Il passaggio dall'Antichità al Medioevo in Oc- 
cidente, Spoleto, 1961 (Settimane di studio del Centro Italiano di Studi sull’ Alto Medioevo. IX), pp. 128-99. 

#0 Cit. LOPEZ FERREIRO, Historia de la Iglesia de Santiago, I, ap. XXXII, pp. 72-4. 

#1 Cantar del Cid, ed. cit., p. 304. 

#2 En Obras, I, p. 207. 

#3 Principios de derecho privado germänico, Barcelona, 1957 (= Grundzüge des Deutschen Privatrechts, 
Gôttingen, 1949; hay eds. anteriores de los Grundzüge des Deutschen Privatrecht mit einem Quellenbuch, Ber- 
lin, 1931, con redaccién distinta). Como complementacién de esta obra clésica, ver las Actes du Colloque «Fa- 
mille et parenté dans l'Occident médiéval: (Paris, 6-8 junio 1974), publicadas por la Ecole Française de Rome, 
Roma, 1977. 

% En Obras, I. pp. 208-13. 

#5 Tumbo de Sobrado, copia del siglo XIL I, fols. 15v-16r. 

# E. DE HINOJOSA, en Obras, L p. 212. 


El derecho privado germänico y romano en la Canciôn de gesta española 361 


à 7° 


RE Abvsle 6° 


NAbvglo 4° 


DAbuels 3 


D Bisobuelo 


D Abvelo 


à) Pedre 


re2 96 
. LAS PERSONA 
p2 €) BASE 


rreele 
NE fo 
Sr "e 


D Niek 


ce €) Ba nieto 


Miel a 


ScP 


CP Cireulo perentdl 


1° Gräfico 
Gräfico de los circulos parentales 


(cfr. H. PLANITZ, Principios de derecho privado germdnico, p. 384) 


362 MANUEL J. PEL4EZ 


singe Rescrstess'rerung 
{mé ir sracuscne Énwohner) 


en PR me 


konig 
und 
officium fcigtinum 


servi riscales 
mit Eigenen sérrt 


Le ubrige Reichsbevolkerung 


— 


Zetweitize Getulgsch:f? 
und Anhangersinoft 
(2weckveroard) 


aktive 
Dauerçefolgstrof! 


{dominus) 


Dauergefsi3scns: 
isenes) 27 


2° Gräfico 
Esquema social y de vénculos relacionales dentro de la sociedad germénica (visigodos y 


longobardos) 


(cfr. H. J. DIESNER, Westgotische und Langobardische Gefolgschaften und Untertanenverbände, Berlin 1978. 


dentro de la serie de historia y filosoffa «Sitzungsberichte der Sächsischen Akademie der Wissenschaften zu 
Leipzig», vol. 120, fase. 2, p. 30) 


Dofña Ximena et ses soeurs françaises: 
pourquoi une femme prononce-t-elle un crédo? 


par Dororay L. Scraper et RicHarD Harrman 


Dans la vaste majorité de nos chansons de geste, le crédo épique ! est prononcé 
lors d’un combat par un homme qui pense à sa survie personnelle. Il arrive, cependant, 
que des personnages féminins nous offrent des oraisons aussi longues et aussi belles 
que celles des chevaliers. Mais à cause de l’absence, pour la plupart des femmes, des si- 
tuations belliqueuses qui pourraient déclencher un crédo chez un homme, on peut se 
demander quelles sont les conditions qui favorisent l’apparition de cette rare prière épi- 
que dans la vie d’une femme. 

Nous croyons qu’il existe trois situations qui peuvent faire apparaître le crédo fé- 
minin. Premièrement, il faut que la femme en question se trouve près du danger. Puis- 
que nous sommes persuadés qu’une certaine proximité physique du danger représente 
la catalyse prédominante, c’est probablement le manque de cet élément dans la vie de la 
femme qui limite le nombre de ses prières. Il est nécessaire que la femme descende de 
la tour, du palais, et des murs de la ville pour se sentir elle-même en péril, même si l’o- 
raison a pour but principal la sauvegarde d’autrui. Dans les deux autres situations, la 
femme prononce un crédo que l’on trouve très rarement chez l’homme, de type pure- 
ment altruiste: dans un cas, près de la bataille, en lieu sûr, mais assez proche pour pou- 
voir en subir l'influence directe; dans l’autre cas, également en lieu sûr mais dans des 
conditions tranquilles, loin du combat. 


Berte aus grans piés ? et Parise la duchesse ? se trouvent dans la première situa- 


! Nous adoptons ici la définition du «crédo épique» formulée par E. LABANDE, Le «Crédo» épique: à propos 
des prières dans les chansons de geste, dans Recueil de travaux C. Brunel, 1}, Paris, 1955, pp. 62-80: mais pour 
varier, nous employons les termes “prières” et ‘“‘oraison” comme synonymes de «crédo épique». 

? Adenet Le Rois «Berte aus grans piés», éd. U. HOLMES, Chapel Hill, 1946 («University of North Carolina 
Studies in the Romance Languages and Literatures», 6). 

3 Parise la duchesse, éd. F. GUESSARD, Paris, 1860 («Anciens Poëtes de France», 4), p. 25. 
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tion. Au milieu de la forêt, elles craignent pour leur propre vie et nous offrent des 
prières 4 tout à fait personnelles à l’instar d’un Roland ou d’un Vivien au milieu de la 
presse. 

Le crédo de Parise, prononcé lors de son accouchement dans la forêt, s’étend sur 
16 vers et présente le cas-limite d’un «plus grand péril $ exclusivement féminin qui ne 
menace aucun chevalier. Cette prière invite le public à considérer, en tout premier lieu, 
le parallèle entre la naissance du Christ et celle du fils de Parise. Ensuite, le thème de 
l'accouchement évoque un deuxième parallèle entre la Passion du Christ et les douleurs 
de la femme. Le troisième parallèle consiste en le geste de Longin qui frappe et ouvre 
les flancs du Crucifié. Cet acte et le liquide qui sort du corps nous rappellent les détails 
d’un accouchement. Le terme-clef du tout dernier élément de cette prière, comme du 
tout premier élément, est le verbe naître. L'étude de ce passage montre que les éléments 
d’un crédo n’apparaissent pas toujours par hasard mais qu’ils peuvent avoir un rap- 
port avec la situation du suppliant. 

Il ne faut pas conclure, cependant, que le crédo suscité par une peur éprouvée dans 
la solitude, loin du champ de bataille, se limite aux personnages féminins. Dans la 
Chanson d’Aspremont , Namles craint pour sa vie quand il passe une nuit seul sur la 
montagne d’Aspremont. Le froid glacial, le vent, la grêle et surtout la présence de fau- 
ves servent à inspirer un crédo. Cette dernière crainte est suggérée par l’allusion à deux 
personnages de l’Ancien Testament — Daniel et Jonas — tous les deux étroitement liés à 
l’image des fauves. 

Toujours dans le cadre de cette première situation, Mirabel dans Aiol 1 prononce 
un très beau crédo de 31 vers. Elle prie non pas pour elle-même, mais pour son cheva- 
lier dont la jambe est prise dans la gueule d’un serpent. Mais la princesse sarrasine se 
trouve elle-même juste à côté d’Aiol, à la portée de la gueule du serpent. Tout de suite, 
d’ailleurs, le danger devient tout à fait personnel parce que le serpent empêche Aiol de 
protéger Mirabel d’un voleur qui essaie de la violer. Il faut remarquer qu’à ce moment-là, 


4 A vrai dire, bien que Berte prononce plusieurs prières dans la forêt, ces oraisons ne sont pas des crédos 
proprement dits, comme l’a fait remarquer J. DE CALUWE («la plupart d’entre elles ne peuvent soutenir une 
comparaison avec les “longues prières” épiques, pour la simple raison qu’on se trouve en présence de prières 
fort courtes»), Les Prières de <Berte aus grans piés», dans Mélanges P. Le Gentil, Paris, 1973, p. 153. 

$ Cette tournure apparaît pour la première fois sous la plume de J. FRAPPIER, Les Chansons de geste du 
cycle de Guillaume d'Orange, I, Paris, 1965, pp. 132-40. L’expression est devenue depuis un terme d’usage 
courant par la critique, figurant dans le titre de plusieurs articles parus dernièrement. La prière de dofña Xi- 
mena fournira l’exemple d’une oraison identique par sa forme à l’exemple cité par Jean Frappier, mais sans 
que l’orant représente fiévreusement des épisodes de l’histoire sainte sous l’influence d’un péril immédiat — 
conditions jugées essentielles par le grand médiéviste. 

6 La Chanson d’Aspremont, éd. L. BRANDIN, I, 2° éd., Paris, 1923 («Classiques français du moyen âge», 19), 
p. 66. 

T Aiol et Mirabel, éd. W. FOERSTER, Heilbronn, 1876-82, pp. 179-80. 
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Mirabel ne prononce aucun crédo À, par souci de vraisemblance de la part du poëte ?. 

Des exemples du type intermédiaire — entre l’oraison devant une menace person- 
nelle et la prière altruiste dans un environnement paisible — apparaissent dans Elie de 
Saint Gille 1 et Girart de Vienne !!. De sa tour, Rosamonde assiste au combat du héros 
contre les Sarrasins. Bien qu’assez éloignée du danger, elle en ressent très fortement 
l'influence, au point même où elle se met à genoux pour promettre sa conversion à ce- 
lui qui fit lever la lune et le soleil en échange d’une victoire d’Elie. Cette prière d’une 
païenne est rendue vraisemblable par le fait que les bons clercs chrétiens lui ont ensei- 
gné les bases de l’Ecriture sainte. 

Dans Girart de Vienne, Aude, qui se trouve également dans une tour, prononce une 
longue oraison de 40 vers — non pas à l’intention d’un seul combattant mais à l’inten- 
tion des deux adversaires — son frère Olivier et son amour Roland. Nous ignorons l’exis- 
tance d’un exemple comparable où il s’agit d’une prière pour la paix entre deux for- 
ces hostiles. Comme Rosamonde, Aude ressent, par les frissons de son corps, la proxi- 
mité du danger sur le champ de bataille. En outre, il est intéressant de noter dans 
l'exemple suivant que le dernier vers de sa prière nous donne un aperçu de la mort qui 
Pattend: 


Si guerisiez Olivier le baron 

Que ne l’ocie Rollant le niés Karlon. 
Biau Sire, Deus, par vo seintime non, 
Metez entr’aus pés et acordoison. 

Se l’un en muert par aucune achoison, 


Ja n’en remendrai vive !2. 


foi 


Une fois de plus, il faut souligner que ce type d’oraison prononcée près du danger 
ne concerne pas exclusivement les femmes. L’archevêque — non-combattant dans la 
tour — offre une prière en faveur de Gui de Bourgogne 1. Il faut rappeler d’ailleurs que 


5 Nous ne sommes pas d'accord avec l’idée que l’angoisse extrême est susceptible de tarir toute inspira- 
tion pieuse. On observe simplement que les auteurs de l’épopée n’introduisent pas de crédo là où on ne peut 
pas admettre un laps de temps nécessaire pour une prière débitée au moins à la hâte. Voir l'ouvrage de R. CoL- 
LIOT, Adenet le Roi: «Berte aus grans piés;; étude littéraire, Paris, 1970, p. 124. 

* Comme technique épique, la suspension du déroulement du récit pendant une période de temps invrai- 
semblable remonte jusqu’à Homère. Dans l’épopée grecque, on découvre des exemples tel que celui où Achille 
et Enée ont déjà levé le bras pour se frapper quand l’action s’arrête pendant 27 vers afin de permettre un dé- 
bat entre Héra et Poséïdon. Voir l’ouvrage de T. ANDERSSON, Early Epic Scenery; Ithaca, 1976, pp. 30-1. 

19 Elie de Saint Gille, éd. G. RAYNAUD, Paris, 1879 («Société des anciens, textes français», 13), p. 79. 

11 Girart de Vienne, éd. F. YEANDLE, New York, 1930, pp. 180-1. 

12 Jbid. p. 181. 

13 Gui de Bourgogne, éd. F. GUESSARD, Paris, 1859 («Anciens Poëtes de France», 1), pp. 80-1. 
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la fonction de l’archevêque dans la société du Moyen Age s’apparente à celle de la fem- 
me dans le sens que lui non plus n’est pas un guerrier. 

Un exemple important qui fait exception à cette deuxième catégorie doit cepen- 
dant être noté. On ne découvre pas en effet de crédos dans la bouche d’Orable/Guibourc, 
qui, de tous les autres points de vue, figure comme l’un des personnages principaux 
de l’épopée française. William Calin a discuté le lien étroit entre Ermengarde et la ville 
de Narbonne !#, et, à notre avis, on observe les mêmes rapports entre Orable et la ville 
d'Orange. Au cours de tout le cycle, ce rapport entre elle-même et sa ville empêche la 
femme de Guillaume de ressentir un danger immédiat. À maintes reprises, elle observe 
du haut des murs les combats qui ont lieu hors de la ville; à l’intérieur des murs, sur- 
tout au cours de La Prise d'Orange, elle demeure la plupart du temps au-dessus de la 
mêlée, dans la citadelle. Selon un thème qui se renouvelle tout le long du cycle, c’est 
d’un lieu sûr qu’elle décide si Guillaume, poursuivi par une armée de Sarrasins, entrera 
ou non dans la ville. 

Quant à la troisième catégorie de crédo, réfléchie et purement altruiste, l’éloigne- 
ment du péril peut, néanmoins, varier. Aye d'Avignon prononce un beau crédo de 19 
vers avant le combat de Garnier son époux. En ce cas, le poète réussit à rapprocher du 
danger cette prière, prononcée dans une salle du château, et à la doter de plus d’urgen- 
ce. Garnier, tout armé sur son cheval, est sur le point d’entrer en bataille: 


Dame Aye ist de sa chanbre, c'est venue en la sale, 


Une oroison conmence, mais de parler se haste 15: 


r 1 


Ainsi, bien que le crédo qui suit cette mise en scène obéisse à toutes les lois du 
genre, la prière, telle qu’on l’entend, démontre un raccourcissement, débitée à la hâte 
par une dame anxieuse de terminer avant le départ de son mari. 

D’autres exemples de cette troisième catégorie se trouvent dans certains manuscrits 
non-oxfordiens de la Chanson de Roland — c’est-à-dire, les manuscrits de Lyon. Châ- 
teauroux, Venise IV, Cambridge, Venise VIL et Paris !6. Ces différentes versions conser- 
vent des prières épiques de 15 à 66 vers chacune que la belle Aude prononce dans l’é- 
glise de Blaye devant les cercueils de Roland et d'Olivier. L'emploi du crédo dans cette 


14 W. CAIN, The Epic Quest. Baltimore, 1966, pp. 3-56. 

15 Aye d'Avignon, éd. S. BORG, Genève, 1967 («Textes littéraires français», 134), p. 250. 

16 Les Textes de la «Chanson de Roland, éd. R. MORTIER, Paris, 1940-44. Les prières épiques se trouvent 
aux passages suivants: Venise IV (IT). vv. 5244-91; Châteauroux (IV), vv. 7128-80; Paris (VI), vv. 5927-85; 
Cambridge ! VII. vv. 4752-806: Lvon (VII, vv. 2499-543. 


Doña Ximena et ses soeurs françaises: porquoi une femme prononce-t-elle un crédo? 367 


situation sert à renforcer l’impression que la soeur d’Olivier éprouve une véritable an- 
goisse psychologique. Son désir de faire parler son frère est beaucoup plus qu’un simple 
souhait. Ce désir de la belle Aude s’accorde avec la tonalité des passages où la nuit, elle 
fait des rêves effarants. Nous signalons que ce crédo est prononcé dans un lieu tout à 
fait tranquille et que le danger ne représente aucun mobile puisqu’Olivier est déjà mort. 
Une fois de plus, les événements bibliques que recèle le crédo ont un lien étroit avec la 
situation du suppliant. Aude désire parler avec son frère; aussi le thème central de cette 
prière est la résurrection du Christ et tous les événements qui l'entourent, aussi bien que 
le miracle de la résurrection de Lazare !?. 

Le dernier exemple constitue à la fois l’un des crédos épiques les plus célèbres et 
les plus distants du danger: celui de doña Ximena avant le départ de l’expédition au dé- 
but du Poema de mio Cid. L’épouse du Cid offre à Dieu une prière dans les circonstan- 
ces les plus paisibles que l’on puisse imaginer: dans une église à l’occasion d’une messe 
solennelle. Sur les degrés de l’autel, Ximena prie durant toute la messe. Mais même 
dans ce cas extrême, on découvre un rapprochement avec le combat, puisque la fin de 
l’oraison, la fin de la messe, la sortie de l’église et le désir de monter à cheval se présen- 
tent au cours de quatre hémistiches successifs: 


L.J 
La oraciôn fecha, la missa acabada la an, 


salieron de la eglesia, ya quieren cavalgar 8. 


Là 


Pourtant, en dépit de ce rapprochement, le caractère pondéré. réfléchi de ce crédo 
, PP , 
reste certain et s’explique par son but, généralement reconnu, de prière commune !?. Le 
fait que doña Ximena et son mari, lui aussi, demeurent loin de tout danger enlève à la 
2 e 
prière tout mobile du «plus grand péril» immédiat et personnel. Il faut donc que l’objet 
de crédo fervent soit plus général, que le suppliant songe beaucoup plus aux destins de 
> PP 

son peuple qu’à sa sécurité immédiate. 

Nous ne connaissons pas de crédo d'homme qui se révèle d’une nature si désinté- 
ressée. Même à l’occasion du célèbre crédo de Guillaume prononcé juste avant le com- 


17 La version de Lyon ne fait pas allusion à la résurrection de Lazare. 

18 «The Poem of the Cid: À New Critical Edition of the Spanish Text, éd. I. MICHAEL, Manchester, 1975 
(Manchester Medieval Classics»), p. 40. 

19 Dans son article Zu den Gebeten im «Couronnement Louis» und im «Cantar de Mio Cid», «Zeitschrift 
für franzôüsische Sprache und Literatur, LVI, 1932, pp. 196-209: 200, L. SPITZER constate que «Es ist noch 
hervorzuheben, dafi Gebet Ximenas durchaus den Charakter des gottesdienstlichen Gemeindegebets hat, [...h. 
E. HUERTA fait écho de cette opinion: «Por boca de dofa Jimena hablan los sentimientos colectivos» dans son 


ouvrage Poética del mio Cid, Santiago, 1947, p. 80. 
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bat avec Corsolt dans Le Couronnement de Louis ©, le chevalier, bien qu’il joue le rôle 
du champion de toute la chrétienté en tant que défenseur de Rome, éprouve surtout une 
crainte très profonde pour sa propre personne devant le Sarrasin monstrueux et terri- 
fiant. Pendant cette oraison, Corsolt, chevaleresque malgré tout, s’est abstenu d’att 
quer. De nouveau, un poète épique se force de donner une excuse pour que son héros 
ait le temps nécessaire d’achever son crédo. 

L’oraison de doffa Ximena complète la série des situations susceptibles de produire 
un crédo féminin, tout en démontrant qu’il n’est pas nécessairement synonyme du 
«plus grand périb. Et en effet, Ximena, en tant que femme qui restera loin de tout ris- 
que personnel au cours des campagnes à suivre, constitue un meilleur porte-parole de 
la communauté que n'importe quel homme destiné à participer aux combats futurs. 
Celui-ci n’aurait pas pu s'empêcher de teindre son crédo d’un intérêt tout personnel. 
C’est exactement ce qui arrive au moment où le Cid, lui-même, offre une prière ?!. Il est 
à remarquer que dans l’espace de ces huit vers, le seul mot me apparaît à cinq reprises 
dans la bouche du Cid, tandis qu’au cours du crédo de doña Ximena qui dure 35 vers, 
ce mot n’apparaît qu’une seule fois 22. 

De Parise (type tout à fait personnel) à Ximena (type complètement altruiste) il 
existe toute une gamme de crédos chez la femme. La plupart de ces prières se distin- 
guent de leur homologue masculin non pas par leur forme mais par la situation du sup- 
pliant et ces différences se réduisent à une affaire de tendances. Nous avons noté que le 
crédo féminin partage avec le crédo masculin la préoccupation que soient établies les 
conditions de vraisemblance de son apparition et nous avons également souligné que le 
contenu du crédo s’accorde très souvent avec les événements de la narration. Ces deux 
orientations fournissent un point de départ fort prometteur pour le succès des études 


futures sur les crédos féminins. 


20 Le Couronnement de Louis, éd. E. LANGLOIS, Paris, 1888 («Société des anciens textes français»), pp. 
34-8. 

21 Op. cit., pp. 32-4. 

22 Jbid., pp. 38-40. 
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néerlandais 


par Hans vax Du 


Quand, dans la Chanson de Roland, Charlemagne et Le corps de l’armée se sont mis 
en route pour regagner la France, Olivier est le premier à découvrir que l’arrière-garde 
est tombée dans une embuscade sarrasine. Il insiste pour que Roland sonne du cor afin 
de rappeler Charlemagne, mais Roland refuse. Les Francs se préparent au combat iné- 
gal contre des forces païennes supérieures en nombre. Après que Roland a exhorté ses 
hommes, on voit apparaître tout d’un coup un messager de l'ennemi, qui vient trans- 
mettre la proposition d’engager dans des combats singuliers douze Sarrasins contre 
douze Francs: 


Quand Roland avait terminé son discours, un messager arriva en toute hâte, qui dit 
qu’ils voulaient se battre à douze contre douze hommes de Charlemagne et que des 
deux côtés personne d’autre ne devait se mêler dans le combat. Alors Roland répondit: 
“Vraiment, nous le promettons tous de bon coeur”. Roland et les siens se préparèrent 


au combat contre les païens !. 


Ce bref passage consacré au messager ne se trouve que dans la version en moyen 
néerlandais de notre récit, le Roelantslied; il sert à annoncer les douze combats sin- 
guliers par lesquels la bataille de Roncevaux commence. Aucun des autres textes trans- 
mis de la Chanson de Roland ne connaît ce défi, ni quelque chose de semblable. Dans 
la plupart des textes, dont la Version d'Oxford, le récit de la bataille commence simple- 


! «ALs dit roelant had geseit / Quam .j. bode ouer gereit / Haestelike ende seide / Dat si opder heiden / Si 
xij. woude vechten / [egen .xij. karels knechten / Ende hem niemen in weder side / Ende onder wonde vanden 
stride / Doen sprac roelant waerlike / Wi louent alle blidelike / Rolant ende de sine / Ghereiden hem iegen de 
plajine /». Cf. H. Van Dur, Het «Roelantslied». Etude sur la traduction en moyen néerlandais de la «Chanson 
de Roland», suivie d’une édition diplomatique des textes conservés, Utrecht, 1981, 2 vol. Il, p. 326, v. 425-436 H. 

| 


À 
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ment par la description du premier combat singulier, celui entre Roland et Aëlroth. 

Or, quelle place ce bref passage occupe-t-il dans la tradition internationale de la 
Chanson de Roland ? Est-ce que ce détail a été ajouté par un adaptateur du texte en 
moyen néerlandais ou bien par celui qui a traduit le texte français en néerlandais? Le mes- 
sager figurait-il déjà dans le modèle français du traducteur, ou même déjà dans un état an- 
térieur de la tradition française? Aurait-il peut-être figuré déjà dans l'original? J. van 
Mierlo 2 et C. Minis ?, un néerlandiste et un germaniste, ont exprimé l’opinion que le 
passage du messager est un trait très ancien de l’histoire — ils le font remonter à l’origi- 
nal. Cependant, leurs arguments ne pèsent pas lourd. On ne peut juger leur point de 
vue qu’en rapport avec la théorie de Van Mierlo; celui-ci soutient que le Roelantslied 
est basé sur un texte français plus ancien que la Version d'Oxford 4. Cette théorie a été 
attaquée violemment par le romaniste liégeois Jules Horrent $, qui a consacré aussi 
quelques lignes au passage du messager f. À son avis ce passage n’est pas ancien et doit 
donc avoir été ajouté plus tard. Ainsi le messager semble être mis à la place qui lui re- 
vient; depuis Horrent personne ne s’est plus occupé de lui. Même M. C. Segre, dans son 
édition critique si précise et à peu près exhaustive 7 de la Chanson de Roland ne lui 
consacre pas un mot. 

Moi non plus, je n’ai pas réussi à trouver des arguments décisifs pour établir lori- 
gine de ce passage. Pourtant il est possible de préciser quelque peu le problème; ainsi 
nous pourrons démontrer l'intérêt du Roelantslied pour la critique textuelle de la 
Chanson de Roland. Il me semble fort probable que le passage du messager s’est trouvé 
déjà dans la traduction originale du Roelantslied, car toutes les rédactions transmises de 
ce passage — elles sont quatre # — s’accordent. Pourtant il n’est pas vraisemblable que le 
traducteur ait ajouté ce détail, car il ne s’est permis nulle part ailleurs de telles initiati- 
ves. C’est pourquoi je présume qu'il a trouvé le passage du messager dans son modèle 
français. Si ces suppositions sont justifiées, cela implique que le Roelantslied a conservé 
cet élément perdu de la tradition française. Bien sûr, nous n’avons pas prouvé ainsi que 


le passage doit être “original”, parce qu’il peut bien avoir été ajouté après coup dans la 


2 Het Roelantslied, éd. J. VAN MIERLO, Antwerpen, 1935, p. 30. 

3 C. Minis. cRoelantslied» LH (395-404) en Volksboek blz.27, «Leuvense bijdragen», XXXVII, 1947, pp. 
33-4. 

4 Het Roelantslied, éd. J. VAN MIERLO, Antwerpen, 1935, p. 32. 

$ J. HORRENT, «<Roelantslied» et «Chanson de Roland». «Revue des langues vivantes - Tijdschrift voor 
levende talen», XI, 1946, pp. 193-207, 241-54. 

& Jbid., p. 247. 

1 La Chanson de Roland, éd. C. SEGRE, Milano-Napoli, 1971, («Documenti di filologia 16»), p. 216, v. 
1188. 

8 Le Roelantslied a été transmis en sept rédactions fragmentaires. Quatre d’entre elles contiennent le pas- 
sage du messager. Dans les trois autres le passage ne se trouve pas; ceci est dû au caractère fragmentaire des 
sources. Cf. H. Van Du. Het «Roelantslied», IL, pp. 302, 326-7. 
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tradition française. Il est donc extrêmement important de savoir la place du Roelants- 
lied dans le stemma de la tradition. Bien qu'avec quelque hésitation, M. Segre a placé le 
texte en moyen néerlandais (h) très haut dans son stemma ?, c’est-à-dire: il présume que 
le Roelantslied a été traduit d’après un modèle qui ne s’éloigne pas trop de l’archétype. 
Dans ma thèse j'ai essayé d’alléguer des arguments pour confirmer cette place élevée de 
h, et même pour le faire remonter encore quelque peu !°. Le messager serait-il malgré 
tout ancien? 

L'exemple du passage du messager dans le Roelantslied m’a aidé à vous donner 
une impression des problèmes qui se présentent à un néerlandiste s’il veut comparer les 
chansons de geste en moyen néerlandais avec les textes français apparentés. La compa- 
raison pose toujours des problèmes parce que la tradition défectueuse ne nous permet 
jamais de confronter la traduction originale et le modèle français dont s’est servi le tra- 
ducteur. Pratiquement, il faut comparer les descendants — le plus souvent fragmentaires 
— de la traduction originale d’une part et des textes apparentés au modèle du traducteur 
de l’autre. Et dans ces cas on aura toujours affaire au conglomérat d’incertitudes dont 
j'ai parlé à propos du passage du messager. 

Il se pourrait que ce qui précède vous ait rendus sceptiques à l'égard de l'intérêt des 
chansons de geste en moyen néerlandais; vous vous demanderez probablement quelle 
est la valeur de ces textes, écrits en une langue difficilement accessible pour la plupart 
d’entre vous, qui en outre ne sont transmis que sous forme fragmentaire, et dont les 
rapports avec la tradition française ne peuvent pas toujours être établis définitivement. 
Vous serez peut-être d'accord avec Bédier, qui a écrit, à propos du Roelantslied: «Vu 
leur peu d’étendue, ces textes ne rendent que rarement des services, d’ailleurs insigni- 
fiants» 11, Ce point de vue s’explique bien si l’on choisit, comme Bédier, l’établissement 
du texte original comme but des recherches. Mais ce texte original — quoi qu’on doive 
entendre par cela dans le cas de la Chanson de Roland — n’est qu’une étape, bien qu’une 
étape très importante, de la tradition. Si l’on choisit la totalité de la tradition comme 
but de ses recherches, les textes en moyen néerlandais constituent un groupe intéres- 
sant: c’est qu’ils témoignent non seulement de la diffusion du genre dans la littérature 
néerlandaise, mais encore de son autonomie durable. Je veux vous donner quelques 
exemples de cette autonomie. 

Le premier exemple se rapporte aux nombreux écarts que l’on peut constater en 


comparant une chanson de geste en moyen néerlandais !? avec la chanson de geste fran- 


- | TS 


* La Chanson de Roland, éd. cit., p. XIV. 

10 H. VAN DuK, Het «Roelantslied», I, p. 218. 

11 J. BEDIER, La «Chanson de Roland» commentée, Paris, 1927, p. 73. 

12 Les néerlandistes ont l’habitude de désigner les chansons de geste en moyen néerlandais comme «Ka- 
relromans», ‘romans carolingiens’. Dans cette communication je me sers du terme “chanson de geste” aussi 


bien pour les textes français que pour les textes néerlandais. 
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çaise correspondante. Bien des différences devront être expliquées à l’aide de l’hypothè- 
se du modèle français perdu, comme je viens de le faire pour le passage du messager 
dans le Roelantslied. Beaucoup d’autres écarts proviennent sans doute de la technique 
de la traduction. Que l’on se rende compte du fait que les laisses assonancées ou mono- 
rimes du français devaient être traduites en paires de vers à rimes plates et sans struc- 
ture en laisses. La tradition corrompue des textes en moyen néerlandais peut encore 
rendre compte de bien des écarts !?. Mais toutes ces explications ne suffisent pas à 
expliquer toutes les différences. Elles s'avèrent surtout insuffisantes, si l’on a affaire 
à des différences de contenu qui touchent à la conception narrative. 

Dans une communication faite au Septième Congrès National de la Société Fran- 
çaise de Littérature Comparée l* mon maître, le Professeur W. P. Gerritsen, a ajouté 
deux explications possibles aux précédentes. La première possibilité suppose une trans- 
mission orale; le poète moyen néerlandais aurait écrit son texte en se basant sur ses 
souvenirs de la récitation par des conteurs français. Ce mode de transmission expli- 
querait pourquoi tant de textes, comme les versions en moyen néerlandais d’Ogier le 
Danois et de Girart de Vienne !$ correspondent bien en grandes lignes avec les versions 
françaises mais presque jamais dans les détails. L'autre possibilité suppose une trans- 
mission sous forme écrite. En ce cas, le poète-traducteur en moyen néerlandais a 
consciemment introduit dans son modèle français des modifications plus ou moins radi- 
cales. M. Gerritsen a trouvé un exemple convaincant de cette technique de traduction 
dans les deux versions d’Aiol en moyen néerlandais. Ces deux versions ont été traduites 
du français indépendamment l’une de l’autre. Une version est une traduction fidèle, 
l’autre est plutôt un remaniement. Si l’on accepte ces deux possibilités d'explication, on 
peut en conclure qu’un nombre de chansons de geste en moyen néerlandais occupent 
une position relativement indépendante par rapport à leurs modèles français. Aux néer- 
landistes maintenant la tâche d’examiner ces possibilités, que M. Gerritsen a seulement 
esquissées. Des recherches approfondies sur chaque texte devront jeter plus de lumière 
sur les techniques de traduction, d'adaptation ou de remaniement des différents poètes 


néerlandais du Moyen Age. 
Que les chansons de geste aient occupé une place bien à part dis la littérature des 


Pays-Bas, nous en trouvons encore une preuve dans la grande popularité dont elles ont 


joui. Jacob van Maerlant nous en offre une indication intéressante: pendant les années 


13 Les modifications dues à la corruption des textes ont été étudiées à fond dans l’ouvrage de A. M. DUIN- 
HOVEN, Bijdragen tot reconstructie van de «Karel ende Elegast», Assen-Groningen, 1975-81. 

14 W. P. GERRITSEN, Les relations littéraires entre la France et les Pays-Bas au Moyen Age, dans Actes du 
Septième Congrès National de la Société Française de Littérature Comparée, Mesnil sur l’Estrée, 1967, pp. 
28-46. 

15 Quant à la relation entre le Gerard van Viane en moyen néerlandais et le Girart de Vienne français, 
cf. l’article d’IRENE SPUKER à paraître dans «De nieuwe taalgids». 
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80 du XII siècle il compose sa traduction rimée du Speculum historiale de Vincent de 
Beauvais. Dans cette oeuvre il a inséré de fréquents avertissements contre l'information 
fausse sur l’histoire que procurent les romans de chevalerie. En traitant Charlemagne, 
sujet pour lequel Vincent suit la chronique du Pseudo-Turpin, Maerlant ajoute même 
tout un chapître ! plein d’une critique indignée des «borderes |... / Die vraye ystorien 
vermorden / Met sconen rimen, met scoenre tale» (‘Les barbouilleurs qui violent la véri- 
té historique par de belles rimes et de beaux racontars.) Comme exemples de tels ra- 
contars il nomme les récits sur Fierabras, les quatre fils Aymon, l’ours Wisselau, Roland 
et Olivier, Guillaume d’Orange et Ogier le Danois. 

Maerlant n’a pas réussi à entraver la popularité des chansons de geste; les sources 
manuscrites survivantes, datant pour la plupart du XIV: siècle, témoignent du contrai- 
re. Après l'invention de l’imprimerie la tradition d’un certain nombre d'ouvrages conti- 
nue sous forme imprimée. Surtout la tradition du Renout van Montalbaen mérite ici 
l'attention: une période qui s'étend du XII siècle jusqu’au coeur du XIX° siècle nous 
en a légué cinq manuscrits (fragmentaires) et vingt-quatre impressions 17. Pour la litté- 
rature néerlandaise, dont la tradition est bien plus défectueuse que celle, par exemple. 
de la littérature allemande ou française, cette situation est exceptionelle. 

L’autonomie de la chanson de geste de langue néerlandaise peut-être démontrée 
encore à l’aide de nombreux autres exemples. On peut trouver beaucoup de références à 
la matière dans d’autres genres de la littérature néerlandaise, mais aussi dans d’autres 
secteurs de la culture: Gand possède son “Clocher Roland” et Amsterdam sa “Tour de 
Montauban”. Récemment encore, on a découvert que le poète d’une longue oeuvre sur 
un épisode de l’histoire de Brabant, la Grimbergse oorlog, a donné à son récit la forme 
du genre populaire de la chanson de geste !8. Et puis, il y a le problème très contesté du 
Karel ende Elegast, la seule chanson de geste entièrement conservée en moyen néerlan- 
dais. On ne connaît pas de version française de cette charmante histoire, et des néerlan- 
distes ont prétendu à plusieurs reprises que c’est une chanson de geste d’origine néer- 
landaise 1?, Même s'ils ont tort, le texte néerlandais en présente la version la plus an- 


cienne connue. 


16 JacoB VAN MAERLANT, Spiegel historiael, éd. M. DE Vies et E. VErRwus, Leiden, 1859-63, IL, pp. 
204-5, IV° Partie, Boek 1, XXIX. 

17 J’emprunte ces données à une version provisoire d’une publication prévue par mon collègue B. BESA- 
MUsCA sur les manuscrits et les imprimés dans lesquels les chanson$ de geste en moyen néerlandais nous ont 
été transmises. 

18 F, P. VAN OoSTROM. Maecenaat en Middelnederlandse a Communication du colloque Hoofs- 
heid en devotie (Bruxelles, octobre 1981), sous presse. & 

19 M. RAMONDT, «Karel ende Elegast: oorspronkelijk? Utrecht, 1917, («Utrechtse bijdragen voor letterkun- 
de en geschiedenis», XII). Très récemment encore ce problème a été traité amplement par A. M. DUINHOVEN 
dans le second volume de son étude fondamentale: Bijdragen tot reconstructie van de «Karel ende Elegast», As- 
sen-Groningen, 1975-81. Il conclut que le Karel ende Elegast a été créé selon toute probabilité par un poète 
néerlandais. | 
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Je termine ma communication là où je l’ai commencée: par un exemple emprunté 
à la tradition du Roelantslied. Au début du seizième siècle a paru à Anvers un livre po- 
pulaire intitulé Den droefliken strijt van Roncevale (‘La triste bataille de Roncevaux”) 2. 
Il contient une description en prose des événements de Roncevaux, description qui re- 
monte à la chronique du Pseudo-Turpin. En outre, beaucoup d'éléments ont été em- 
pruntés à d’autres chansons de geste comme les versions en moyen néerlandais du Geste 
des Loherains, d'Ogier le Danois et de Fierabras. Les fragments en prose alternent avec 
de longs textes rimés qui sont empruntés presque sans modification à l’ancien Roelants- 
lied. On dirait que le rédacteur a voulu réunir en une seule histoire le plus de person- 
nages possible des chansons de geste. Selon moi, cela a eu tout d’abord un but commer- 
cial: le livre devait attirer autant de lecteurs que possible. Or, les amateurs des vieilles 
chansons de geste dans, leur forme familière étaient satisfaits par les passages rimés, 
tandis que ceux qui préféraient la prose avec sa prétention d’authenticité n'étaient pas 
déçus non plus. De l’histoire vulgarisée, illustrée de passages rimés pleins de pittores- 
que, tout cela traitant du fameux Charlemagne et de ses pairs: c’est par ces moyens 
qu’un imprimeur anversois espérait, en 1500, lancer un bestseller. La composition ba- 
riolée de ce livre populaire est une indication importante en faveur de l’hypothèse que 
la chanson de geste s’est enracinée profondément dans la littérature néerlandaise du 


Moyen Age ?1. 


PTS 


2 Den droefliken strijt die opten berch van Roncevale in Hispanien gheschiede daer Rolant ende Olivier 
metten fluer van kerstenrijc verslagen waren, éd. G. J. BOEKENOOGEN, Leiden, 1902, («Nederlandsche volksboe- 
ken», 1). 

21 Je remercie Mile Drs. C. Hogetoorn, Dr. H. Verhoeff et Mme Dr.M.Bal qui ont bien voulu traduire cette 


communication en français. 
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1. Paul Zumthor 


Introduction 


Les discussions qui, depuis la création de la Société Rencesvals, se déroulent dans 
ses congrès, les recherches et travaux qui les ont provoquées ou qu’elles ont engendrés 
se profilent sur le fond d’une série de questions très générales, qui ont rarement l’occa- 
sion d’y être abordées ou même mentionnées de façon expresse: 

ces questions sont subsumées finalement par celle-ci: Qu'est-ce que l'épopée? 

On ne saurait évidemment attaquer de front un problème aussi vaste, car on peut 
présumer que sa solution dépend de facteurs socio-culturels extrêmement diversifiés. 
L'exemple de Cecil Bowra après celui des Chadwick (dans les seuls livres fondamentaux 
que nous possédions sur le phénomène épique!) montre assez bien l'ambiguïté d’un cer- 
tain universalisme. 


Dans une perspective méthodologique plus prudente, on démultipliera la question 
en la concrétisant. 

Admettons que le terme d’épopée désigne une réalité assurée dans notre culture oc- 
cidentale; et raisonnons sur un exemple, Homère, les bylines de Marfa Kryukowa, ou la 
Chanson de Guillaume, peu importe. À partir de là, demandons-nous, médiévistes que 
nous sommes: 

a) l'épopée, ainsi (presque à priori) définie, est-elle un fait d'extension universelle, 
observable dans les conditions géographiques et chronologiques les plus diverses? 

b) si oui, à quel niveau (en tant que modèle construit) l’est-elle? 

c) dans quelle mesure et moyennant quelles transformations ce modèle s’applique- 
t-il au moyen âge européen? 

d) à ce propos, y a-t-il une forme médiévale commune, ou plusieurs formes dues à 
des incidences culturelles “nationales”? 

Toute cette problématique découle de la collation d’un matériel informatif, ras- 


semblé en interrogeant telles ou telles réalisations particulières du fait épique, de préfé- 
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rence plusieurs réalisations contemporaines les unes des autres mais d’origine diverse. 

D'où l’idée conçue par les organisateurs de ce congrès: offrir aux médiévistes ici 
réunis un échantillonnage de remarques critiques sur l'épopée, présentées par des spé- 
cialistes de cultures très différentes: africaine, japonaise, roumaine actuelles {cette ac- 
tualité impliquant une plus ou moins longue série chronologique antécédente), hispano- 
arabe médiévale, ainsi que du moyen orient le plus archaïque — région qui fut le ber- 
ceau de ce que les Grecs dénommèrent epopeia. 

A chacun de ces spécialistes nous avons à demander: 

ce qu'est, dans son champ d’étude, l'épopée; peut-être quelles incertitudes pèsent 
sur sa définition; 
et comment elle y fonctionne. 

En fait, cette seconde question est ici orientée, en ce sens que nous avons privilégié 
les formes épiques dont la transmission orale {et non pas écrite) est absolument prou- 
vée. Nous avons opéré ce choix pour des raisons de fait dont la plupart ressortiront, je 
le pense, de la discussion; — mais aussi parce qu'il nous a semblé que pouvait (sans au- 
tre préjugé, favorable ou non) s’éclairer ainsi tant soit peu la question toujours contro- 
versée de l’oralité de l'épopée européenne médiévale, spécialement des chansons de ges- 
te françaises. 

Ce qui en effet est au coeur des préoccupations de ces chercheurs, c’est le fait de 


D 


l’oralité — donc d’un type de tradition, d’un type d'insertion sociale des textes, foncière- 
ment différents de ceux qu’implique l’écriture, la littérature; et ce sont aussi, dans plu- 
sieurs cas, les questions relatives aux rapports de l’épopée avec (d’une part) cette litté- 


rature écrite même, et (d'autre part) les autres traditions orales. 


De cette position initiale résulte que la définition du fait épique doit être tentée: 

a) sous l’angle de la fonction de l’épopée dans le corps social; 

b) sous l’angle de la dialectique oralité-écriture; 

c) du point de vue thématique; 

d) en vertu de la forme, rythmique et linguistique. 

Ces quatre points de vue sont recoupés par une quadruple considération fonction- 
nelle: 

a) en quoi consiste essentiellement l“oralité”? Ce terme renvoie-t-il à un mode 
d'existence homogène des textes, ou (comme on peut le penser) à des processus comple- 
xes et hérérogènes? 

b) quelle part de l'épopée assument le chant et, le cas échéant, l'accompagnement 
musical? 

c) quels genres d’interférences peuvent-elles se produire entre épopée et traditions 
ou formes littéraires telles qu’histoire ou roman? 

d) enfin, quelle influence les longues durées ont-elles sur le développement, la 


mobilité et les transformations de l’épopée? 
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J'aimerais, dans cette Perspective et pour amorcer une discussion que nous souhai- 
tons générale, prier Mme Christiane Seydou de bien vouloir illustrer le premier point 
(fonction sociale) en évoquant l'épopée peul d’Afrique Occidentale, dont elle est l’émi- 
nente spécialiste. 

Le second point (oralité-écriture) serait, je le pense, bien éclairé à la lumière de 
l'antique Gilgamesh sumérien, dont M. Jean-Marcel Paquette, bon connaisseur de l’é- 
popée, a publié récemment une traduction. 

Les chants épiques roumains, auxquels M. Lorenzo Renzi a consacré de remarqua- 
bles travaux, lui fourniront la matière d’une étude thématique et formelle. Sur ce der- 
nier point se pose (à mes yeux, du moins) la question de ce qu’on nomme depuis Parry 
et Lord le style formulaire: question sur laquelle je voudrais demander un nouveau té- 
moignage à Mme Seydou. 

Quant à l’ensemble des questions “fonctionnelles”, sans doute sera-t-il plus con- 
cret de les soulever à propos de deux secteurs culturels très éloignés l’un de l’autre: le 
Heïké japonais dont parlera M. Eizo Kamizawa, de l’université de Nagoya, et l'épopée 
hispano-arabe, objet d’études magistrales de M. Alvaro Galmés de Fuentes. 
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2. Christiane Seydou 


Epopée et oralité 


L'intérêt que présente le domaine africain pour l’étude du genre épique est double: 
tout d’abord — et cela est essentiel —, l'épopée (fidèle en cela à l’étymologie du terme) y 
demeure parole et parole vivante, puisqu'elle y participe de civilisations de l’oralité tou- 
jours actuelles; nous pouvons donc l’y saisir en situation, dans son fonctionnement 
même et sa totale expression. Ensuite, son inscription dans des cultures fort diverses 
devrait permettre, par une stricte comparaison, de déceler, à travers ses variations cul- 
turelles mêmes, ce qui l’identifie comme épopée. 

Avant d'aborder l’étude précise de l’épopée des Peuls du Mali !, nous avons donc 
tenté de déterminer par une confrontation systématique de textes épiques émanant de 
sociétés aussi différentes que possible (en l’occurrence, la société peule du Mali et la so- 
ciété fang du Gabon), quels étaient les critères ultimes qui pourraient être considérés 
comme constitutifs du genre épique dans cette partie de l'Afrique 2. 

Un tableau comparatif prenant en compte toutes les données: formelles, textuelles, 
sociologiques etc., devait révéler une proportion de divergences — voire même d’opposi- 
tions extrêmes — si dominant que les trois seuls points de convergence subsistants n’en 
apparurent que plus fondamentaux. Ces trois points sont: 


! Ce texte ne fait que reprendre l’ensemble des conclusions de deux articles dont l’un est paru, l’autre à 
paraître: 

Comment définir le genre épique? Un exemple: l'épopée africaine, dans V. GORÔG-KaRADY (éd.), Genres, 
Formes, Significations, Oxford, JASO, 1982, pp. 84-98; et «Journal of the Anthropological Society of Oxford», 
XIII-1, 1982, pp. 84-98. 

Réflexions sur les structures narratives du texte épique (l'exemple des épopées peule et bambara), L’Hom- 
me» (à paraître). 

2 Cette étude est basée sur des textes inédits recueillis par mes soins au Mâssina (Mali) et sur les publica- 
tions bilingues suivantes: 

— Silämaka et Poulléri, récit épique peul raconté par Tinguidji. édité par CHR. SEYDOU, Paris, A. Colin 
(«Classiques africains», 13), 1972, 277 pp.. 3 disques: 

— La Geste de Ham-Bodédio ou Hama Le Rouge, traduite et éditée par CHR. SEYDOU, Paris, A. Colin 
(«Classiques africains», 18), 1976, 417 pp., disque, 
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— l'association de la parole et d’un instrument de musique spécifique: luth ou hoddu, 
pour les Peuls, harpe-luth ou mvet, pour les Fang, 

— la transgression comme ressort de l’action, selon le schéma narratif traditionnel le 
plus classique de la dynamique épique: défi/ transgression/ situation agonistique, le 
tout placé sous le signe du paroxysme, 

— la fonction particulière de cette production culturelle qui est de réactiver l’unité du 
groupe par la reconnaissance de son identité. 

Si nous en revenons aux récits épiques peuls qui nous intéressent ici plus particu- 
lièrement, il convient de rappeler préalablement que — comme c’est le cas général, dans 
les cultures de l’oralité — ces récits ne sont ‘“‘épiques” que par la mise en forme particu- 
lière de ce qui n’est en fait qu’un savoir collectif tout à fait commun; cette constatation 
banale ne prend son sens que lorsqu’on explicite comment cette mise en forme se trou- 
ve commandée par la vocation tout à la fois sémantique et pragmatique de l'épopée telle 
que nous la révèle l’analyse du genre et de son fonctionnement dans cette société, et qui 
nous apparaît comme éminemment liée à l’oralité. 

Nous laisserons ici de côté l’analyse du contenu évoquée par le second trait carac- 
téristique du genre, concernant les structures narratives de base du récit épique; nous 
nous bornerons à rappeler que le caractère paroxystique de l’action et du héros épiques 
crée, en alimentant l’exaltation de l’auditoire, une sorte de tension dynamique vers la 
réalisation de l’idéologie commune qui s’y trouve illustrée. Cet aspect du genre épique 
étant le plus général, le plus commun et surtout le plus explicite, nous préfèrerons nous 
attacher ici à rechercher la raison d’être et les modalités-de fonctionnement des autres 
procédés mis en oeuvre pour donner au récit sa forme et sa Vocation épiques. 


/ 
# 


1. Musique et épopée. 


La première des caractéristiques que nous avons retenues — le lien de l’épopée avec 
un instrument de musique — n’est pas que l’élément le plus patent de cette mise en for- 
me particulière, c’en est surtout, à l’analyse, l’élément le plus prégnant et le plus lourd 
de sens. | 

Le rôle de la musique impose son évidence sitôt que l’on reconnaît le fil qui relie 
entre eux “griot”, luth, devise et épopée et qui n’est autre que la force agissante de la 
parole (et de son substitut musical, dans le cas de la devise, en particulier), sa faculté de 
“prise” sur la personne tout entière ?. 

La récitation de l’épopée, tout comme celle de ce que nous appelons la “devise”, 
associées à la pratique musicale du luth, hoddu, se trouvent être, dans cette société, l’a- 
panage du “griot”, personnage appartenant à une classe socioprofessionnelle endogame, 


3 Voir CHR. SEYDOU, op. cit. (1972), Introduction. 
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sorte de ‘’caste” qui, l’assimilant à l’ensemble du groupe des artisans, en fait ce que 
d’aucuns ont pu appeler “un artisan de la parole”. 

Le lien entre épopée et devise doit être ici explicité: en effet, la récitation des 
exploits de tel ou tel héros épique est annoncée puis, tout au long, soutenue par la devi- 
se musicale propre à ce héros. Sur ce thème de base spécifique se greffent quelques mo- 
tifs plus généraux utilisables indifféremment pour tout récit, selon les besoins: motifs 
plus descriptifs que symboliques (à la différence des devises), ils évoquent la cavalcade 
des destriers, les tambours des combats, les charognards sur le champ de bataille etc. 
L'importance de la musique dans le genre épique tient précisément à ce fait que l’air 
qui soutient le texte est une devise musicale; aussi convient-il de présenter brièvement 
cet autre genre qu'est la devise, chez les Peuls 4. 

La devise musicale consiste donc en un thème particulier qui, dédié exclusivement 
à une personne, par celà-même, l’identifie; elle a le plus souvent un doublet verbal, for- 
mule bien frappée qui, en quelques mots, grave une image de marque du personnage 
qu’elle identifie, elle aussi, de cette manière aux yeux de tous. Ces deux formes — musi- 
cale et verbale — de la devise peuvent fonctionner indépendamment l’une de l’autre; 
mais jouée sur le luth ou clamée par le griot, elles ont l’une et l’autre même significa- 
tion et même vocation. 

La devise apparaît certes comme une forme de louange; mais elle est surtout une 
définition concise et comme essentielle de la personne, son mode de dénomination le 
plus valorisant. Qu'elle joue sur la puissance de la musique ou de la parole, la devise 
contraint le sujet ainsi interpellé par cette évocation de l’acmé de sa personne, à ne 
point faillir à lui-même; en le poussant à un paroxysme d’exaltation, elle l’incite à réa- 
liser cette image sublimée de lui-même qui a pour lui valeur et fonction d’identificateur 
idéal; et c’est ainsi que d’évocation de la personne, la devise devient invocation de celle- 
ci, utilisant à cette fin tous les moyens stylistiques disponibles. 

Or, les héros mis en scène par les récits épiques sont représentatifs de l’une ou 
l’autre des vertus spécifiques constitutives de l’idéologie peule, le pulaaku, ensemble 
des valeurs reconnues par le groupe comme image et fondement de l'identité peule; et, 


par là-même, ces textes constituent des sortes de devises du groupe. 
Ainsi l'air de musique — devise musicale du héros —, signifiant en soi, se trouve-t-il 


comme paraphrasé par l'illustration verbale développée qu’en fournit le texte du récit; 
et l’on peut affirmer que, dans cette culture, c’est l’association de la musique et du texte 
qui crée réellement le genre épique. En effet, énoncé sans son doublet musical, le 
récit perd son caractère d’épopée pour n'être plus qu’une anecdote dont la seule finalité 


serait d’information; finalité qui apparaît vite comme caduque lorsqu'on se souvient 


# Voir CHR. SEYDOU, La devise dans la culture peule: évocation et invocation de la personne, dans G. CaLa- 
ME-GRIAULE (éd.), Langage et cultures africaines. Essais d'ethnolinguistique, Paris, Maspero, 1977, pp. 187-264. 


Traditions épiques orales dans le monde 383 


que l’histoire relatée est généralement déjà bien connue de tous. Il est au contraire évi- 
dent que la finalité du genre épique est moins de transmettre un savoir que d'utiliser ce 
savoir commun en le coulant dans une forme particulière qui le rende efficient. Et c’est 
ainsi que l'épopée se trouve tout entière investie d’une fonction dynamique de «mo- 
teur»: comme le fait la devise pour la personne, elle interpelle l'auditoire et le mobilise 
en réveillant en lui tout à la fois la conscience de son identité distinctive commune — 
qui fait l’unité du groupe et sa cohésion — et une profonde aspiration à s’y conformer 
pour la perpétuer. 

Il va sans dire que cette notion d'identité se situe, selon les populations, sur des 
plans différents: chez les unes elle recoupera les contours d’une unité territoriale ou po- 
litique (constitution d’un empire, instauration d’une suzeraineté etc.); chez d’autres, elle 
fera coïncider histoire, société et mythe; pour les Peuls — population nomade mise en 
contact, de par ses migrations, avec un environnement humain et culturel des plus di- 
versifiés et ayant, de ce fait et de par les aléas mêmes de l’histoire, abouti à des situa- 
tions les plus variées — la notion d’identité ne pouvait reposer que sur une conception 
très intériorisée de Héur spécificité culturelle qui se traduit essentiellement par un type 
de comportement psychologique et éthique dont seule la permanence permet d'assurer 
l'unité du groupe par delà sa dispersion et ses métissages. 

Il est par ailleurs intéressant de constater que, chez les Peuls qui sont restés noma- 
des, le genre épique n’est pas représenté; seuls les Peuls sédentarisés pratiquent ce gen- 
re et nous avons tout lieu de penser (les arguments ne manquent pas) que, dans la ré- 
gion que nous étudions, ils l'ont emprunté à leurs voisins bambara en même temps 
qu’ils leur empruntaient un certain type d’organisation sociale; comme nous Pavons si- 
gnalé plus haut, l'épopée est liée au personnage du ‘“griot” — son détenteur et son trans- 
metteur —, catégorie sociale qui n’existe pas chez les pasteurs nomades. 

Cette qualité d'emprunt a un double effet sur l'interprétation textuelle et fonction- 
nelle du genre épique, chez ces Peuls du Mali: d’une part on a d’autant plus de chances 
de repérer, dans ces textes, les points forts, les modes d’articulation du sens et de la for- 
me qui durent être ressentis par les nouveaux usagers comme caractéristiques du genre 


474 


et donc utilisés comme tels; d’autre part, plongés dans un milieu étranger”, les Peuls 
ont dû exploiter avec d’autant plus de vigueur cette fonction “identificatrice” de l’épo- 
pée, dans leur stratégie de résistance à l'assimilation ou à l’aculturation: stratégie qui se 
traduit par l'attitude à la fois paradoxale et réaliste — mais surtout éminemment effica- 
ce — qui caractérise la société peule et qui consiste à toujours exploiter emprunt au 
service de la permanence de l'identité culturelle. 

S'il est vrai que la vocation de l'épopée est de symboliser une identité et d'appeler 
à vivre cette identité, pour créer cette tension vers l’accomplissement de cette identité, 
elle utilise principalement les mécanismes de l’exaltation dans la communion dont nous 
avons vu qu’ils étaient particulièrement bien mis en jeu par la devise musicale. On con- 
çoit dès lors, de par l'importance même de cette association de la musique et du texte 
épique et surtout de la fonction de cette association dans le système culturel général de 
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cette population, que ce genre littéraire, ainsi voué à une expression publique, se trouve 
tout entier inscrit dans l’oralité. 

Outre ce rôle fondamental de la musique et cette assimilation de l’épopée à une de- 
vise collective, l’analyse textuelle, à son tour, révèle des traits qui, eux aussi, sont mani- 
festement liés à cette oralité, à travers la vocation “pragmatique” du genre épique telle 


qu'elle était évoquée ci-dessus. 
2. L'acte et l’agir. 


Nous verrons que ces différents traits ont pour objectif commun la recherche — 
tant au plan des structures narratives qu’à celui du style — d’une mise en valeur de l’ac- 
te et de l’agir; tout est mis en oeuvre pour réactualiser les actes des héros en leur confé- 
rant une présence et une densité qui forcent l’auditoire à une participation intérieure 
intense, lui faisant vivre un instant privilégié d’exceptionnelle identification à l’idéolo- 
gie commune; cette fonction “dynamique” de l'épopée transparaît jusque dans les moin- 
dres détails, mais nous nous contenterons ici de citer trois de ces traits qui nous sem- 
blent d'autant plus pertinents qu’ils touchent à trois plans différents du texte: l’organi- 
sation narrative, le lexique et la syntaxe. 

A. Structures narratives: 

Parmi les techniques de composition structurale du récit, la répétition se trouve 
être l’un des procédés les plus exploités; elle est utilisée dans toutes ses modalités; nous 
n’en présenterons ici que quelques-unes, brièvement décrites: 

— répétition d’un même acte par un même personnage, utilisée comme indice flagrant 
de la réalité indéniable et comme fatale de l’acte en question; 

— répétition d’un même acte par plusieurs personnages: dans ce cas, c’est l’infime va- 
riante qui, accentuée-par l’exacte répétition, désigne par contraste le personnage pri- 
vilégié appelé par la suite à jouer un rôle plus important que ses pairs; 

— répétition d’un même acte mais présenté sous ses différents aspects: prédit, actualisé 
et relaté; cette répétition a une fonction multiple: 

a) elle assure la présence irrécusable de l’acte dans le destin de son actant, 

b) elle respecte l'inscription dans leur temps propre des divers états successifs de 
l'acte, chacun de ces états ayant sa valeur, sa signification et sa fonction distinctes 
dans le récit, 

c) le récit, en collant ainsi à la réalité, d’une part projette l’éclairage sur l’acte et l’a- 
gir, en ménageant toute la progression dramatique qui fait assumer l’acte par son 
acteur, d’autre part, laisse l’auditoire vivre pas à pas la réalité de l’histoire, trans- 
planté qu'il est, par ce moyen, dans le temps vécu de l’action: ce qui favorise le 
sentiment de participation du public au destin du héros et son identification à ce 
dernier. 

Il arrive, au contraire, paradoxalement, qu’une répétition bafoue la réalité en en 


désarticulant totalement la logique; c’est tout particulièrement le cas du duel qui est 
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présenté traditionnellement, dans la plupart de ces épopées, non comme un échange al- 
ternatif de coups et d’esquives entre les deux partenaires mais comme une succession 
incongrue de trois coups groupés assénés par un adversaire à l’autre, mué en cible im- 
mobile; succession reprise ensuite suivant un strict parallélisme, l’inversion des parte- 
naires ne changeant absolument rien au déroulement du combat. 

Là encore, cependant, cette manipulation inattendue du procédé de la répétition a 
pour effet d’accentuer l'effacement des actants derrière la fonction de leurs actes afin de 
donner tout leur sens aux actes mêmes: en effet, ce sont leurs actes qui, en s’annulant, 
réaffirment la stricte égalité des héros pairs et rivaux et provoquent ainsi un nécessaire 
recours à l'élément magique qui, seul, les départagera au nom d’un destin qui les dé- 
passe. 

On voit, d’après ces quelques remarques, que le point commun à ces diverses mo- 
dalités et utilisations du procédé répétitif est bien ici la mise en lumière de l’acte et de 
Pagir: car c’est ici l’acte qui est porteur de sens et tout doit être mis en oeuvre pour lui 
faire livrer ce sens; et c’est l’agir qui est la finalité secrète du récit et tout doit être mis 
en oeuvre pour rendre efficiente cette finalité. 

B. Lexique: 

Un point de détail, relevant du simple lexique, mérite d’être signalé en raison de sa 
fréquence et de sa fonction démarcative dans les structures narratives du récit épique: il 
s’agit des indications temporelles qui en rythment le découpage; il est remarquable que 
ces indications font exclusivement référence au temps cosmique: “à l’aube, au matin, 
au crépuscule etc.”; cette insistance à situer l’action par rapport au temps objectif plu- 
tôt que dans sa logique interne propre et par rapport au temps relatif, a pour effet de 
réduire au maximum l'écart introduit par la narration entre l’acte vécu et l’acte relaté. 

C. Syntaxe: 

On retrouve une attitude vis-à-vis de l’acte tout à fait similaire dans un trait stylis- 
tique qui, lui, relève de la syntaxe; sans nous appesantir sur ce trait stylistique — suffi- 
samment parlant par lui-même — qui est l’évidente fréquence des formes verbales dans 
le texte épique, nous relèverons plutôt la prépondérance bien marquée de la juxtaposi- 
tion sur la subordination, par rapport à l'emploi de celles-ci dans les autres genres de 
discours narratif. 

La juxtaposition présente en effet chaque acte tel qu’il eut lieu, comme isolé dans 
sa réalité intrinsèque et circonscrite, et dans son temps propre, simulant autant que 
possible la coïncidence de l’actualisation de l’acte et de son énonciation; stratégie stylis- 
tique qui tend à réduire l’inévitable distanciation qui s’instaure entre l’acte réel et la 
relation discursive de cet acte; la relation d’un événement par un narrateur implique 
une transposition, une reconstruction de la réalité par le discours et, en particulier, une 
redistribution des actes les uns par rapport aux autres, sur une chaîne logique dont l’o- 
rientation ne suit plus la simple succession chronologique neutre, mais l’enchaînement 
interne des faits, enchaînement dont la raison d’être n’est en fait décelable qu’à l’issue 


du processus accompli plutôt qu’en suivant le processus en cours. 
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La juxtaposition, elle, en conservant à chaque acte ponctuel sa qualité de réalité 
autonome vécue dans son temps réel propre — tout comme le faisait, dans le cadre des 
structures narratives, la répétition — aide l’auditoire à vivre l’action avec son actant, au 
lieu qu’il n’en perçoive que la représentation discursive telle que l’élabore la narration 
ordinaire; et, à mettre ainsi ses pas dans les pas du héros, tout un chacun en arrive à 
faire siens les actes de celui-ci, du moins le temps qu’en dure le récit. Et c’est ainsi que 
le public, entraîné par la puissance de la musique et de la parole dans l’orbe du héros- 
symbole, se trouve investi d’une force d’agir — ou tout au moins d’une volonté d’agir — 
tout entière orientée vers la réaffirmation et la reproduction de cette identité — qu’elle 
soit nationale, ethnique, culturelle, religieuse etc. — qui l’authentifie et l’unifie. Ce dy- 
namisme mobilisateur de l’épopée est tel que l’on a pu voir. selon les aléas de l’histoire 
ou les exigences de l'idéologie, ce genre littéraire être encouragé ou, au contraire, pros- 
crit par les pouvoirs en place. Si l'épopée est effectivement utilisée, sciemment, pour 
resserrer les rangs de la communauté chaque fois qu’il en est besoin, elle conserve en- 
core ce caractère, même lorsqu'elle est énoncée dans le seul but de “plaire et de diver- 
tir”. 

Au terme de cette rapide exploration des procédés de mise en forme qui caractéri- 
sent, chez les Peuls du Mali, le genre épique, nous voyons à l’évidence que la focalisa- 
tion manifeste de l’esthétique épique sur l'acte et l’agir y est en accord parfait avec la 
fonction assumée par ce genre dans le système général des genres littéraires propre à 
cette culture. Seul cet objectif premier qu’a pu dégager notre analyse globale — symboli- 
ser une identité et appeler à vivre cette identité au sein de la communauté définie par 
celle-ci — peut rendre compte de façon cohérente de l’ensemble des modalités d’organi- 
sation et d'expression du récit épique. 

C'est là, d’une manière plus générale, une illustration de la qualité de manifesta- 
tion culturelle totalè-que revêt, dans les cultures de l’oralité, toute ‘‘oeuvre littéraire”, 
pour laquelle l'expression textuelle et artistique, ne pouvant se suffire à elle-même, ne 


se peut dissocier de sa fonction même d’“acte de parole”. 
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3. Jean-Marcel Paquette 


Le cas de l’épopée sumérienne (Résumé) 


C’est en tant que médiéviste que je me suis intéressé, par delà le vieil Homère, à 
l'épopée de Gilgamesh. Il s’agit du premier (du moins du plus ancien) texte littéraire 
écrit de l’histoire humaine. Mes études sur les chansons de geste de notre Moyen âge 
m'ont amené à chercher des réponses aux origines de l’épopée, d’abord dans les autres 
univers épiques du Moyen âge européen (Beowulf, les Niebelungen, le Cantar del mio 
Cid, etc.), puis chez ceux que nous appelons les anciens: Ennius, Virgile, Homère. Mais 
rien encore n’arrivait à étancher la question, et je me suis demandé à un moment donné 
s’il ne fallait pas, pour connaître les fondements anthropologiques de l’épopée, interro- 
ger la naissance même de l'écriture et son champ d’émergence. En bref (puisqu'il ne 
s’agit aucunement de vous faire un cours d'introduction à l’écriture sumérienne), j’ai 
découvert que l’origine de l'écriture était liée au nombre, c’est-à-dire à la comptabilisa- 
tion des biens agricoles; cette comptabilisation était elle-même liée à l’accumulation des 
céréales. Cela se passe il y a cinq mille ans dans le delta fertile de la Mésopotamie, chez 
les Sumériens. Pendant plus d’un millénaire et demie, l'écriture ne servira, à toutes fins 
utiles, qu’à cela. La comptabilisation du nombre engendre bientôt une sorte de compta- 
bilisation du nom, et nous voyons apparaître sur les tablettes sumériennes du milieu du 
deuxième millénaire ce que d’autres civilisations connaîtront aussi sous le nom de gé- 
néalogies. Puis, peu à peu, se détache de ces généalogies (sans doute pour des raisons de 
légitimation dynastique) le nom d’un être dont on comptabilisera bientôt les exploits: 
c’est la naissance du héros. L’épopée de Gilgamesh est ainsi déjà toute formée vers 1200 
av.J.C. La version la plus complète qui nous soit parvenue est beaucoup plus tardive: vers 
700 av.J.C. (à peine, donc, un demi-siècle avant Homère), Assourbanipal en faisait faire 
une version dans sa langue sémitique, l’assyro-babylonien. 

Ce qui devrait nous intéresser ici comme médiévistes, et plus particulièrement 
comme médiévistes intrigués par le passage de l’oral à l'écrit, c’est que la bibliographie 
des sumérologues ne semble pas livrer cet intérêt que nous portons nous-mêmes au 
passage de l’oral à l’écrit. Sans doute parce que l’investigation d’une telle question à 
une époque si haute s’avère impossible; mais surtout, est-ce le fait d’une conviction ta- 
cite que l’oralité sumérienne ne saurait être une réponse satisfaisante. Quoi qu'il en 


soit, il ne semble pas que les sumérologues aient été ‘‘contaminés”’ par la problémati- 
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que de l’origine orale qui a hanté les études médiévales, nées au 19° siècle, à une époque 
où toute question, sous l’influence de la grande tradition allemande, était envisagée 
sous l’aspect de son origine. 

Il semble bien que l'épopée sumérienne, comme celle d'Homère d’ailleurs — du 
moins d’après les travaux les plus récents — soit née dans et par l'écriture, et que toute 
hypothèse posant l’oralité comme origine ait été non pas seulement écartée mais d’en- 
trée de jeu ignorée. Et pourtant cette épopée est marquée par la présence du schème 
formulaire qui est au centre de toutes nos argumentations. Il reste à savoir si ce schème 
formulaire est le résidu de l’oralité ou le fruit d’un travail devenu possible que par l’ap- 
parition de l'écriture. Et c’est'ici que je tenterai de soutenir, pour les besoins de l’ani- 
mation et de la confrontation qui distinguent une table ronde, une thèse à vrai dire 
quasi-insoutenable: à savoir que c’est l'émergence et le statut de l'écriture dans une 
culture donnée qui confèrent à l’oralité littéraire son aspect formel, et non l'inverse. 
Cette thèse est principalement appuyée sur le principe de J. Goody (La raison graphi- 
que) voulant que ce soit dans la liste (manifestation pleine de l'écriture) que s’élabore 
toute possibilité de catégorisation de même que de formalisation. Or, les marques par 
lesquelles nous désignons la formalisation (schème métrique, rime ou assonance, etc.) — 
tous éléments proprement musicaux de la parole formalisée — paraissent être le fruit 
d’un travail qui ne peut avoir été entrepris que dans (ou sous l’influence de) l'écriture. 
D'où le caractère fortement “canonique” de ces marques, homologue, dans sa structure, 
à la liste de Goody. C’est par ce caractère que s’établit (et s’explique) la persistance d’u- 
ne tradition. 

Cette thèse nous amène, somme toute, à distinguer deux types d’oralité: celle qui 
se constitue comme véhicule unique de la parole “sacrée” dans des sociétés sans écritu- 
re, ou non influencées par elle; celle qui, de façon différente, se construit comme véhicu- 
le concurrent de la transmission de a parole “sacrée” dans des sociétés où s’exerce 
l'attrait de l'écriture. 

La frontière entre les deux types d’oralité passe, on le voit, par l'émergence de l’é- 
criture qui apparaît dès lors comme un moment anthropologique radical modifiant la 
nature même de l’oralité primordiale. C’est cela même que nous enseigne, s’il se peut, 
l'investigation menée du côté de Sumer et de son épopée de Gilgamesh. 
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4, Eizo Kamizawa 


La littérature épique au Japon - le cas du «Heike-monogatari» 


Comme toutes les sociétés primitives sans écriture, le Japon préhistorique a connu 
l’âge de la littérature orale. Les conteurs d’alors étaient souvent des chamans, tels que 
l’on peut encore en voir en Asie. Bien qu'ils ne fussent plus de véritables chamans, les 
conteurs japonais gardèrent longtemps quelque chose de sacré, en tant qu’intermédiai- 
res entre le monde d’ici-bas et l’autre monde. 

On sait d’autre part qu’au début du VIII: siècle, il y avait encore des conteurs qui 
étaient officiellement chargés de réciter et de transmettre oralement les mythes, les lé- 
gendes et les récits historiques. Mais avec l’introduction de-l’écriture, au début de ce 
VII: siècle, cette littérature orale aura vite cédé la place à la littérature écrite. La préfa- 
ce d’un recueil célèbre des mythes et des légendes de cette époque — Kojiki (Chronique 
des faits antiques, 712) — nous apprend qu’il a été rédigé sous la dictée d’un certain con- 
teur officiel Hiedano-Are sur l’ordre d’une impératrice qui avait craint la disparition 
des traditions orales. Mais on peut imaginer que dans les milieux populaires, une litté- 
rature orale assez riche était toujours prospère. 

Dans le Japon antique, après une bataille, on célébrait souvent un office pour le re- 
pos des âmes des morts dont on écrivait également la chronique. Le Shomon-ki (Chro- 
nique de Masakado) , écrit peu après une guerre de cette période (très exactement 4 mois 
après) est une de ces chroniques les plus anciennes. Il en est de même du Mutsu-waki 
(Recueil des traditions orales de la Province de Mutsu) ?, écrit durant la deuxième moitié 
du XF siècle. D'ailleurs, une partie du titre, “waki” ?, souligne explicitement les circons- 
tances de la rédaction de cette chronique. Ces deux chroniques ont largement utilisé 
des récits oraux en plus des documents officiels. Mais elles n’étaient pas destinées à la 
récitation orale. Il y a eu sans aucun doute d’autres récits de guerre de ce genre qui se 
sont perdus au cours des temps. 


! Une chronique d’une guerre civile fomentée par Taira-no-Masakado en 939. 
2 Une chronique et un recueil des traditions orales concernant une autre guerre civile qui prit fin en 
1062. 


3 Waki signifie ‘recueil des traditions et récits oraux’. 
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Quelques-unes de ces chroniques guerrières se sont étoffés en s’enrichissant de tra- 
ditions orales et en assimilant les héritages des romans courtois et des romans histori- 
ques de l’époque de Heiïan (IX°-XIT° siècle). Ils se sont cristalisés autour des temples 
bouddhiques — car les moines utilisaient ces récits comme une sorte d’exempla. Ils sont 
devenus par la suite des récits épiques que les moines-aveugles au biwa (luth à 4 cordes 
et à 5 chevalets) ont commencé à réciter à la fin de cette époque. Le Heike- 
monogatari (Dit des Heike) est le meilleur de ces récits. 

En ce qui concerne les origines du Heike-monogatari, le paragraphe 226 du Tsure- 
zure-gusa (Au fil de l'ennui) entre autres, nous révèle comme nom d’auteur du Heike- 
monogatari un certain Yukinaga, ex-gouverneur de province, qui vivait à la fin du XII° 
siècle ou au début du XIIF siècle, donc pratiquement un contemporain des événements 
relatés dans le Heike-monogatari. Il naquit dans une maison de gouverneur de provin- 
ce, et appartenait donc plutôt à la petite noblesse; après sa retraite, il devint moine d’une 
secte bouddhiste. Il était versé dans les littératures chinoise et japonaise. D’après le 
paragraphe du Tsure-zure-gusa, il aurait écrit le Heike-monogatari en collaboration 
avec un certain Shobutsu, moine-aveugle au biwa. En effet, il n’était pas question d’im- 
proviser oralement une oeuvre aussi complexe que le Heike-monogatari. Celui-ci est 
une histoire en chronique peu romancée. Ce qui le distingue de la chronique authenti- 
que, c’est qu’il contient une idée directrice et que tous les épisodes, toutes les parties 
ont été choisis et assemblés dans un but précis: celui d’être un requiem pour les héros 
qui avaient trouvé une fin tragique au cours des guerres civiles qui déchirèrent le Japon 
à la fin de la période de Heian. En tant que moine-aveugle et que conteur au biwa, Sho- 
butsu aurait fourni à Yukinaga les renseignements sur la vie des guerriers et aurait fixé 
le mode de déclamation — c’est du moins ce que dit le $ 226 du Tsure-zure-gusa — ou 
plus exactement peut-être, les mélodies-types de la récitation du Heike-monogatari, 
dont le style convenait très bien à la déclamation. Evidemment on ne peut pas accepter 


# Parmi les aveugles, il y en avait qui avaient été contraints de devenir serfs d’un temple bouddhique. Ils 
s’occupaient des travaux les plus divers et quelques-uns d’entre eux avaient appris le biwa et jouaient de la 
musique religieuse à l’occasion des cérémonies, ou bien déclamaient des récits édifiants ou des incantations 
magiques en s’accompagnant au biwa. Parmi ces récits édifiants figuraient souvent des chroniques guerrières, 
propres à enseigner aux croyants l’impermanence des choses de la vie et à les inciter à affermir leur croyance 
en leur inspirant le mépris des choses de ce monde. 

$ C’est un recueil d’anecdotes, réflexions et aphorismes, dont l’auteur, appelé Kenkô-Hôshi, vivait dans 
la première moitié du XIV* siècle. Voici une traduction du passage en question: «Ce moine Yukinaga aurait 
écrit le Heike-monogatari et l’aurait donné à réciter au moine-aveugle Shobutsu. Il a pu décrire brillamment 
le Temple d’Enryaku et fournir des récits détaillés sur Yoshitsuné. Mais il n’aurait eu que peu de renseigne- 
ments sur le personnage de Noriyori, puisqu'il a omis beaucoup de choses le concernant. Comme Shobutsu 
était originaire des provinces de l’est (qui était le fief des guerriers), il s’était informé sur l’art militaire et sur 
le mode de vie des guerriers pour en faire part à l’auteur. Les moines au biwa d’aujourd’hui imitent la décla- 
mation particulière de Shobutsu. 


Traditions épiques orales dans le monde 391 


tel quel tout ce que dit l’auteur du Tsure-zure-gusa, un homme très honnête et très 
consciencieux certes, mais qui vécut cent ans après la rédaction probable du Heike- 
monogatari primitif f. D’ailleurs, d’autres documents nous révèlent plusieurs noms 
d'auteurs. Mais ce qu’il y a de plus intéressant dans cette tradition, c’est l’allusion à la 
collaboration entre un intellectuel et un moine-aveugle au biwa. Bien qu’il soit évident 
que l’auteur — ou les auteurs — du Éeike-monogatari ont utilisé comme sources princi- 
pales des journaux intimes — très nombreux à cette époque — des intellectuels aristocra- 
tes — sinon, on ne pourrait pas expliquer la précision des faits historiques rapportés 
dans le Heike-monogatari —, on est en droit de supposer qu’il a recueilli beaucoup de 
traditions orales ou même des récits épisodiques concernant la guerre civile que les 
moines-aveugles au biwa répandaient déjà dans la ville de Kyoto avant la rédaction du 
Heike-monogatari primitif. 

Comme le paragraphe du Tsure-zure-gusa le prouve, le Heike-monogatari a été 
composé dès le début pour être récité en public. Souvent écrits dans une prose rythmée 
où les parties les plus lyriques, utilisant le schéma 7 + 5 / 7 +5, alternent avec les par- 
ties en prose plus épiques, ces textes se prétaient bien à la déclamation. Ils présentaient 
un éventail stylistique très étendu, mais c’étaient les parties en prose qui occupaient la 
place la plus importante. 

Le texte du Heike-monogatari s’est transmis à la fois oralement et par écrit. Il en 
résulte des versions longues pour la lecture et des versions courtes pour la récitation. 
Mais en ce qui concerne la partie musicale, elle ne pouvait se transmettre qu’oralement, 
puisque l’on ne pouvait pas transcrire d’une manière très précise les phrases mélodi- 
ques. La plupart de ces textes accompagnés de leurs notations musicales propres se 
sont donc perdus au cours des âges. Les trois moines-aveugles au biwa qui survivent 
encore ne peuvent réciter que huit épisodes du Heike-monogatari malgré l’existence de 
plusieurs éditions modernes du texte. 

La partie musicale joue un rôle très important dans la récitation. Il y a au moins 
plus de douze types mélodiques parmi lesquels on choisit en fonction du passage à réci- 
ter de telle façon qu’ils s’harmonisent parfaitement. Mais, chose curieuse, il est plutôt 
rare que la partie musicale accompagne la parole: elle fait le plus souvent fonction de 
prélude ou d’interlude. Sa lenteur extrême est alors d’une grande puissance évocatrice. 

Au Japon, il n’existe plus d'improvisation purement orale. Il arrive très rarement 
que l’on improvise un texte à partir d’un canevas comme c’est le cas pour les sermons 


bouddhiques, ou certains textes du nô. Mais ce sont des exceptions et il s’agit d’ailleurs 


6 On peut placer la période de la conception du Heike aux alentours du premier quart du XIII° siècle, 
c’est-à-dire un demi-siècle après la disparition du clan des Heike dans la baie de Dan-no-ura en 1185. Un peu 
plus tard, en 1240, un document atteste l’existence d’un certain dit de l'ère de Jisho que l’on s’accorde à consi- 
dérer comme une des versions primitives du Heike-monogatari. En 1297, nous avons la première mention de 
la récitation du Heike (Heikyoku) — dans un recueil de sermons. 
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de textes d’une dimension peu importante. D'ailleurs les moines-aveugles n’improvi- 
saient plus depuis longtemps: ils reproduisaient de mémoire. Un document rapporte que 
dès le début du XIV: siècle, il arrivait que deux, voire plusieurs moines au biwa récitent 
ensemble le même passage du Heike-monogatari en accordant leurs biwas: donc pas 
question d'improvisation. Un des moines-aveugles encore vivant reconnaît que quand 
on se trompe dans la récitation, on revient un peu en arrière et on recommence. 

On peut tenir le Heike-monogatari pour une épopée tardive, puisqu'il est apparu 
après les romans courtois et les romans historiques de l’époque de Heian (IX°-XIT° siè- 
cle). La langue littéraire avait atteint déjà depuis longtemps sa maturité et le Heike- 
monogatari a donc subi des influences profondes de la littérature de l’époque précéden- 
te. On pourrait dire que ces influences l’ont empêché de devenir une épopée plus fruste, 
plus authentique. Mais comme expression d’une société en pleine crise, comme expres- 
sion d’un peuple balloté au gré du destin, il témoigne tout de même d’un incontestable 
caractère épique. 

Jusqu’au milieu du XIV* siècle, le texte du Heike-monogatari évolua dans un va- 
et-vient d’influences mutuelles entre le texte et les légendes d’une part, entre les tradi- 
tions orales et les textes écrits destinés à la lecture d’autre part. Dans le troisième quart 
du XIV® siècle, Kakuichi-Kengyo, grand maître et président de la corporation des moi- 
nes-aveugles au biwa qui se serait constituée au milieu de ce même siècle a donné au 
texte sa forme définitive que l’on utilise encore aujourd’hui pour la récitation. La post- 
face de la version dite Kakuichibon nous fait savoir explicitement les circonstances et 
le but de la rédaction de l’oeuvre: Kakuichi-Kengyo l’a dictée en entier à un scribe pour 
donner un texte orthodoxe à la corporation qu’il dirigeait. Dès cette époque, ce texte 
n’a subi que peu de changements. 

Au cours des siècles, le Heïke-monogatari a donné naissance à beaucoup de légen- 
des locales et des arts comme le nô, où les livrets de danse dite kéwaka ont puisé 
leurs sujets. 
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>. Lorenzo Renzi 


Le système des genres épiques chez les Roumains 


La société traditionnelle roumaine possédait, et possède encore dans la mesure où 
elle se maintient, un système folklorique complexe, entièrement oral, recouvrant tout le 
domaine de l’existence collective !. L'influence de l'écriture n’y joue aucun rêle: la trans- 
mission des textes traditionnels se fait la ureche (‘à l'oreille’), de père en fils 2. 

Dans le système, les quatre genres suivants sont, ou peuvent être, narratifs: 

1. la ballade. Le terme appartient à la terminologie occidentale moderne. Nous l’adop- 
terons nous aussi par commodité. Le terme originel est céntec bütrinesc ‘chant des 
anciens’, l’autre terme céntec de viteje, ou vitejesc ‘chant héroïque’ ne s’adaptant 
qu’à une partie de ces chants (voir plus loin). 

2. la doind. C’est ainsi que l’on appelle dans certaines régions le chant lyrique, nommé 
très souvent tout simplement cint ‘chant’. Le terme doinë est devenu d’usage chez 
les folkloristes: nous pensons l’adopter, aussi. 

3. la colindä, chant de voeux de Noël. 

4. le basm (= conte). Le basm comprend des sous-genres, telle la snoavä, qui ressemble 
au fabliau a. fr., le conte d’animaux, sorte de fable ésopique, le conte fantastique, etc. 

La doinä, à vrai dire, n’est que rarement narrative, mais elle emprunte parfois des 
textes à la ballade {on pourrait tout aussi bien dire que la doinë prête à la ballade son 
type musical, ce qui reviendrait au même). La colindä représente le type de l'épopée 


! Il est évident que ce système montre de nos jours quelques signes de crise. Cela est bien vrai particuliè- 
rement pour la ballade dont la décadence a commencé depuis longtemps. En effet elle ne survit que dans le 
Sud du pays, surtout dans l’Oltenie et la Mountenie, bien qu’elle fût répandue autrefois dans tout le pays. Le 
fait que des sujets de ballade sont exécutés aujourd’hui sous forme de colindà ou de doinä est une claire con- 
séquence de cette crise. Si les chantres sont aujourd’hui surtout des tziganes, cela témoigne encore une fois de 
la crise de la ballade. D’autres genres sont par contre encore bien vivants, bien que la diffusion de la musique 
commerciale menace de nos jours le répertoire chanté tout entier. 

2? L'influence de la Bible y est toutefois remarquable, surtout dans les colinde (colinde religioase). Mais 
maints autres thèmes reflètent des traditions bien plus anciennes que celles du christianisme (voir M. ELIADE, 
De Zalmoxis à GCengis-Khan. Etudes comparatives sur les religions et le folklore de la Dacie et de l'Europe 
orientale, Paris, Payot, 1970). 
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brève”: 40-50 vers environ. Elle emprunte aussi quelquefois des textes à la ballade; mais 
il ne s’agit pas là que de transformations de l’aspect musical, car dans le passage de la 
ballade à la colindä le thème aussi s’abrège 3. 

La ballade est constituée par des textes d’une longueur moyenne d’environ 
200-300 vers #. C’est dans la ballade qu’on trouve, de façon presque exclusive, des thè- 
mes héroïques: c’est donc ici qu’il faut chercher, pour l'essentiel, l'épopée roumaine. 
Toutefois si l’on veut avoir un tableau complet de ce qui est “épique” dans la littératu- 
re orale roumaine, et mieux comprendre la spécificité de la ballade, on ne peut pas né- 
gliger les autres genres, en particulier la colindà. 

A remarquer que, tandis qu’il y a des thèmes communs aux genres en vers et en 
musique (ballade, colindä, doinä), comme on l’a vu, le répertoire du basm est tout à fait 
refermé sur lui-même. 

Les quatre genres sont tantôt liés tantôt séparés par certains caractères fondamen- 


taux. On le montrera par le schéma suivant: 


débité exclusivement vers et musique: +; occasion ri- style formu- thème nar- 
par un homme: +; prose, absence de  tuelle laire ratif 
homme femme en- musique: —; 

fants: — 


A ——————— — … . — — — ————"——_—"—]—]— 


Ballade + + — + + 
Doinä = + = + > 
Colindä — + + + + 
Basm = = = — + 


À remarquer: 
à propos du vers: 
il s’agit pour tous les genres en question (et même pour les autres genres qui ne 
sont pas considérés ici) du même mètre: tous les vers ont six ou huit syllabes, le rythme 
est trochaïque, il n°y pas de strophes 5; 


3 Pour les rapports entre doinä et ballade, voir E. COMISEL, Contributie la cunoasterea eposului popular 
cintat, «Revista de folclor”, 7, 1962, pp. 19-36. Dans la colindä, «l'exposition du thème, comme le dit M. Bra- 
TULESCU, a un caractère épique ou lyrico-épique. En comparaison avec la ballade, l'argument est traité d’une 
façon plus concentrée» (La luncile soarelui. Antologie a colindelor laice, éd. et introduction p. M. BRATULESCU, 
Bucuresti, Ed. pt. lit., 1962). 

* Les textes des ballades ont été recueillis avec une très grande compétence par M. AL. L. AMZULESCU Ba- 
lade populare romänesgti [...], par AL. I. AMZULESCU, Bucuresti, Ed. pt. lit, 1964, AL. L AMZULESCU, Cintece bd- 
trinesti. Ediqii critice de folclor Genuri, Bucuresti, Minerva, 1974. 

$ Voir B. BARTOK, Volksmusik der Rumänen von Maramures, München, Drei Masken, 1923; C. BRAILOIU, 
Le vers populaire roumain chanté, dans C. B., Opere, I, éd. bilingue française et roumaine par E. COMIsEL, Bu- 
curesti, 1967. 
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à propos de la musique: 


elle diffère d’un genre à l’autre. A l’intérieur de chaque genre il peut y avoir, en 
outre, plusieurs mélodies. À remarquer qu’il n’y a pas d’inséparabilité entre texte et 
mélodie. La ballade est exécutée en général dans un style appelé récitatif épique ; la 
doinä est exécutée elle-aussi dans une sorte de récitatif (hora lungä), différent pourtant 


de celui de la ballade; 
à propos de l’occasion de l'exécution: 


la colindä est exécutée par un groupe de jeunes gens ou de jeunes filles (ceatä), se 
rendant offrir leurs voeux de maison en maison la nuit de Noël (ou le Jour de l’An). Un 
ou deux musiciens accompagnent les chanteurs. Les autres “genres” en question sont à 
considérer comme non-rituels. La ballade est souvent jouée pendant un banquet solen- 
nel, par ex. lors du banquet de mariage ou de baptême, mais en principe on peut dire 
que la ballade n’a pas d'occasion rituelle. Je proposerais d’ajouter ce caractère de nature 
négative à la caractérisation de l’épopée qu’a dessinée tout récemment Paul Zumthor ?. 
Cet aspect, qu’il ne mentionne pas, me paraît très important: l’exemple de la colindä 
roumaine, que je développerai plus tard, montre que l’occasion rituelle détermine une 
“fonction” différente du texte épique. Pour tout dire, un texte ne sera vraiment épique 
que s’il n’a pas d’occasion rituelle; 

à propos du style formulaire: 


il est connu que les ballades sont composées dans un style formulaire, suivant les 
mêmes principes de composition orale qui ont été étudiés pour la première fois par M. 
Parry et A. Lord chez Homère et les chantres épique serbo-croates 8. Mais il faut toute- 
fois souligner que ce style formulaire n’est point propre à la ballade: tous les genres en 
vers sont composés dans ce style formulaire, donc non seulement les trois genres consi- 
dérés ici (à l'exception du basm qui est en prose), mais aussi les quelques autres 10-12 
genres non-narratifs; 

à propos des thèmes: 

les sujets sont différents d’un genre à l’autre tout comme nous l’avons dit pour la 
musique. Ce n’est que dans le basm, par ex., qu’il peut y avoir des histoires d’animaux, 
ou des contes satiriques ?. Les thèmes de la colindä sont en rapport avec le rôle des in- 


$ Le récitatif épique ressemble au récitatif liturgique grégorien. L’exécution vocalique d’un seul chantre 
est accompagnée d’habitude par un instrument qui est le plus souvent le violon, ou un accordéon, ou une co- 
bzä, ou même un petit ensemble /taraf) (E. CoMIsEL, Contributie). 

T7 P. ZUMTHOR, L'épopée orale, Urbino, 1981, («Documents de travail et prépublications», n. 108), série D. 

# J'ai étudié ce style dans mon livre, Canti narrativi tradizionali romeni, Firenze, Olschki, 1968; A. Fo- 
CHI a repris et étendu récemment ce sujet (Estetica oralitäqii, Bucuresti, Minerva, 1980). Voir aussi R. KNOR- 
RINCA, Fonction phatique et tradition orale. Constantes et transformations dans un chant narratif roumain: 
<Mogos Vornicul», Amsterdam, 1978. 

* Voir le magnifique recueil de O. Bîrlea, Antologie de proza popularä epicä, Bucuresti, Ed. pt. lit., 1966. 
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dividus auxquels les souhaits seront adressés (père de famille, femme veuve, fille(s) à 
marier; paysan, berger, pêcheur): il s’agit, pour la plupart, d’épisodes glorieux, qui 
aboutissent parfois même à la fanfaronnade. Les thèmes narratifs de la ballade (exécu- 
tés parfois aussi, comme nous l’avons dit, sous la forme de doinä, ou empruntés par la 
colindà) sont très variés. Ils ne sont pas toujours héroïques. On y distingue une couche 
plus archaïque et une plus moderne !°. La distinction peut être faite en partie en tenant 
compte que le vers le plus archaïque est celui de six syllabes, le plus récent celui de 
huit. Les thèmes les plus archaïques sont mythologico-héroïques: lutte avec un dragon 
ou un serpent, métamorphoses d'hommes en animaux et vice-versa; animaux enchantés 
qui parlent et agissent; thèmes cosmogoniques (Le soleil et la lune). 

Les chants les plus modernes sont historico-héroïques: lutte contre les Turcs ou 
les Tartares, exploits des haïdoucs (bandits considérés comme bienfaiteurs du peuple 
opprimé), etc. Les thèmes de ce deuxième groupe ont tendance à prendre des nuances 
non-épiques: telles les aventures tragiques de /lincuta Sandrului ou Kira Kiralina que 
George Cälinescu définissait «o singeroasä nuvelä italianä», et comparait à l’Isabetta du 
Décameron . Qu’on remarque que les protagonistes sont des femmes. Des thèmes hé- 
roïques, eux-mêmes, prennent souvent une nuance comique, ils deviennent héroïco- 
comiques: c’est le cas des exploits de Gruia lui Novac, héros de la lutte contre les Turcs, 
dont les exploits paradoxaux font penser à un Rabelais du Danube. Les exploits de 
Gruia — on le remarquera en passant — ne constituent eux non plus ni un cycle ni un 
long poème: mais on a pu recueillir et coordonner ces fragments épiques dans un poème, 
dont l’allure est plutôt héroïco-comique qu’héroïque, comme on le disait. (Un érudit 
roumain du siècle passé, Atanasie Marian Marienescu s’en chargea en composant en 
1879 un poème, Novacesti en XXIII chants !?, qui resta d’ailleurs inédit et n’a été pu- 
blié qu’un 1970). Ce deuxième groupe nous l’avons appelé historico-héroïque parce 
qu’il contient des allusions historiques et géographiques. Ces allusions restent pourtant 
souvent vagues, toujours inessentielles. Un chant, par ex., fait allusion à un prince, qui 
dans des versions différentes peut-être Stefan-Vodä ou Negru-Vodä ou un prince ano- 
nyme. D’autres fois des détails restent plus stables, comme le Monastère de Arges dans 


10 Je proposerais comme textes qui représentent d’une façon assez claire cette distinction les ballades 
suivantes (dans l’ordre des recueils d’Amzulescu): l° groupe, chants mythologico-héroïques: Le Soleil et la 
Lune; Chicorée: le Corbeau et le Vent: Les trois soeurs; Le prêtre de pierre; lovan lorgovan; La fille de l'étranger 
(“Fata de Frinc”); Le brave; Jeudi matin; Voica ( = thème de ‘“‘Lenore”); Miorifa (= la petite brebis); Mesterul 
Manole; Le coucou et la tourterelle etc. Le Il° groupe (chants historico-héroïques) est plus nombreux. Voici 
quelques ballades typiques parmi les plus connues: tous le chants de Novac et de son fils Gruia en lutte avec 
les Turcs; Badiu boucher; Kira Kiralina, Ilincuta Sandrului; Staciu Bratului, lancu Jianul, Ion äl mare, Radu 
Anghel; Pintea le brave; Radu Calomfirescu; La femme vendue, etc. 

M In Jstoria literaturii române, I, Folclorul. Literatura romänä din perioadä feudalà /1400-1730), Bucure- 
sti, Ed. Academiei, p. 219. 

12 Edité par. E. BLAJAN, Bucuresti, Minerva. 
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le chant du Mesterul Manole. Les chants qui ont une allure historique plus accentuée 
tel Constantin Brincoveanu (histoire du meurtre atroce de ce prince de Valachie, qui vé- 
cut entre le XVII et le XVIII s.. par le Sultan) ne sont probablement pas authentiques 13, 

Il y a toutefois des aspects qui relient les deux groupes que j'ai voulu distinguer. 
Non seulement le style est le même {on sait qu’il est le même aussi dans des genres dif- 
férents), mais la distinction métrique dont j'ai parlé n’est pas nette: une “nouvelle” à 
l'italienne comme Kira Kiralina, est composée dans des vers archaïques de six syllabes. 

En ce qui concerne le fond, l’épopée de type plus moderne n'exclut pas ces élé- 
ments magiques voire féériques, qui étaient caractéristiques du Premier groupe. Par ex. 
dans le chant Corbea, un Prisonnier politique, victime du prince $Stefan-Vodä (ou d’un 
autre prince), arrive à se libérer grâce aux exploits de son cheval magique. Symétri- 
quement, un chant qui a montré à l’examen d’un Mircea Eliade (op. cit.) tout un ensem- 
ble d'éléments mythiques archaïques comme Mesterul Manole, est rattaché à un détail 
concret, la construction du monastère de Arges: ce détail ne change en aucune variante. 

L’épopée la plus archaïque et l’épopée la plus moderne coexistaient dans le réper- 
toire des chanteurs de la fin du XIX:° et de la première moitié du XX° siècle, c’est-à-dire 
du temps des premiers recueils; et elles coexistent encore dans le répertoire des läutari 
Contemporains. Les deux recueils de M. Amzulescu constituent respectivement une 
summa des recueils précédents (Balade, cit.) et un Corpus exaustif de l'épopée telle 
qu’elle existe aujourd’hui (Cintece cit.): si on les Compare, on a l’impression que les thè- 
mes historico-héroïques ont une tendance assez nette à l'emporter de nos jours sur les 
autres. Je ne veux pas dire que les chants à sujet mythologique sont en train de dispa- 
raître, mais, par l'apport aux autres, ils sont en diminution. C’est aussi à cause de cette 
sélection que l'épopée se présente d’une façon différente dans des périodes différentes. 

On remarquera aussi ces phénomènes de “plasticité”, dont parle P. Zumthor (op. 
cit.): dans le passé récent et même de nos jours, on compose des ballades suivant les rè- 
gles traditionnelles sur des sujets d’actualité: le soulèvement paysan de 1907; un acci- 
dent de chemin de fer; comment Costadin, fils de Pauvres gens, fait des études et arrive 
à devenir notaire, etc. 14 

Je voudrais maintenant consacrer quelques mots à la colindä. Ce genre aussi traite 
souvent des thèmes héroïques (par ex. un brave qui fait prisonnier un lion, ou une au- 
tre bête sauvage etc.). Toutefois, ces histoires épiques sont adaptées à l’occasion rituelle 
des voeux, dont j'ai parlé. Il s’ensuit que l’exploit héroïque d’un brave avec un lion ou 
un cerf est censé être interprété par un procès de Projection dans la réalité, comme un 
souhait de succès pour le jeune homme de la maison, devant laquelle la colindä est 


13° Cf. AMZULESCU, in Balade cit., I, p. 98. 
14 Ibid, I, pp. 99 et 229 ss. d 


398 LORENZO RENZI 


chantée !$. Le héros s’appellera en effet Stefan ou Serafin, tout comme le jeune homme 
qui reçoit le souhait. De même, l’histoire d’une pêche extraordinairement heureuse, est 
un souhait d’abondance (belsug) pour le père de famille qui est pêcheur de profession. 

Parfois on se contente d’une allusion plus indirecte; pour présenter des voeux à un 
berger, il suffit que la colindä possède un sujet pastoral, même sans un happy end qui 
suggère les souhaits conventionnels: tel est le cas de la Mioritä-colindä, avec son dé- 
nouement tragique. La colindä religieuse évoque des scènes tirées de la Bible, tel le 
voyage de Marie et Joseph à Bethléem, sur lequel se greffe l’épisode de la malédiction 
du peuplier, qui fait peu d’ombre, et de la bénédiction du pommier: c’est depuis ce 
temps-là que celui-ci est riche de fruits 16. 

Le thème épique, pour conclure, a une fonction différente dans la colindà et dans 
la ballade. Dans celle-ci, comme dans toute oeuvre épique, la narration est le fait immé- 
diat. La ‘‘re-conaissance” du groupe ethnique voire l’extériorisation de son aggressivi- 
té 7 ne sont que des effets ultérieurs, se situant au niveau que dans l’analyse des actes 
linguistiques on appellerait “perlocutif” 8, Dans la colindä le thème épique débouche 
immédiatement, donc déjà au niveau “illocutif”, sur l’acte linguistique du souhait. La 
narration épique n’est, à un premier degré au moins, qu’un prétexte. À un deuxième 
degré on peut admettre un renversement des rapports; et on peut imaginer que c’est 
l'intention de faire des voeux qui devient le prétexte pour la narration épique. 


15 Pour une interprétation de la façon où l’histoire est rattachée à l’occasion des souhaits, voir M. BRATU- 
LESCU, Un nouveau critère pour la classification des textes des <colindas> {les Noëls roumains), dans Sémiotique 
roumaine, p. par. P. MICLAU et S. MARCUS, Bucarest, Université, 1981. 

16 Je me rapporte ci-dessus à un texte reproduit dans le Rumänisches Lesebuch de C. TAGLIAVINI, Heidel- 
berg, 1923, qui le tirait d’un recueil de Marienescu déjà mentionné (Poezia popularä, 1859). Le sujet corres- 
pond au n. 168a de la classification de Monica BRATULESCU (voir sa Colinda romaneascä / The Romanian Co- 
linda, Bucuresti, Ed. Minerva, 1981, oeuvre fondamentale). 

17 ZUMTHOR, op. cit., p. 6 et 7. 

18 Je me rapporte aux idées et à la terminologie de la théorie des actes linguistiques du philosophe an- 
glais John Austin. 
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6. Alvaro Galmés De Fuentes 


L’oralité dans la poésie épique romane et les traditions exotiques 


Je voudrais commencer mon exposé par une citation du professeur Zumthor. Dans 
son Essai de poétique médiévale (p.75) M. Zumthor affirme: «La vitalité, l’avidité inven- 
tive et la mobilité intellectuelle de l’esprit médiéval associent, en fait, à l'exploitation 
systématique des legs du passé, une grande perméabilité aux influences exotiques les 
plus diverses (c’est moi qui souligne), ainsi qu’une notable capacité de redécouverte et 
de réutilisation d’un vieux fonds culturel, autochtone et paysan, demeuré sous-jacent à 
la civilisation romaine». Evidemment, c’est ainsi que vit la poésie épique romane, car 
quant à ses origines, nous ne savons rien ou presque rien de l'embryon originel. Par 
conséquent, je ne vais nullement poser ici un problème de genèse. Quand, à travers ses 
textes, nous saisissons une poésie épique adulte, ce qui se présente à nos yeux c’est, en 
effet, ce mélange de traditions autochtones, de substrat préromain et de superstrat ger- 
manique et arabe (qui sont les deux grands superstrats du monde roman). C’est précisé- 
ment sur ce superstrat arabe que je vais centrer fondamentalement mon exposé. 

Je ne méconnais point la difficulté de cette tâche: la difficulté d’une analyse scien- 
tifique, dans ce domaine, naît, avant tout, du caractère oral de la poésie épique arabe. 
En effet, l’érudition musulmane (l’ambiance savante de l’époque), et, par conséquent, 
les arabisants occidentaux ont laissé fréquemment en marge un type de littérature ora- 
le, délaissée au profit d’autres manifestations plus cultivées et, parfois, stéréotypées. 

Les causes de ce mépris de la littérature traditionnelle et orale sont très diverses. 
J'en signalerai seulement, à titre d’exemple, quelques-unes. La masse des légendes, avec 
leur disparité, avec leurs contradictions, avec l’introduction d’éléments fantastiques et 
merveilleux, avec leur indifférence par rapport à une chronologie réelle, est refusée par 
l’érudition arabe de crainte d’une intervention dans un processus “d’aculturation”. À ce 
propos, il faut tenir compte qu’un texte comme Les mille et une nuits ne fut jamais ap- 
précié, comme le rappelle J. Vernet, par les érudits de l’Islam; il volait de bouche en 
bouche, au moins depuis le IX° siècle, mais il n’avait pas mérité l'honneur d’entrer dans 
les bibliothèques ou d’être conservé dans les mosquées. Les écrivains arabes découvri- 
rent la valeur des Mille et une nuits quand au XIX' siècle ils s’aperçurent que le grand 
public occidental, qui connaissait le texte à travers la version française de Galland, la 
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considérait comme une des oeuvres importantes de la littérature universelle !. D’autre 
part, les réticences à l’égard de genres comme l’épopée et la légende ont toujours été 
fortes dans l'Islam. Farjq Jüréïd ? rappelle que des représentants de l’histoire culturelle 
arabe comme l’imäm Ahmad Hanbal ou Ibn Katir se prononcent contre elles: «Trois 
n’ont pas d'origines et entre elles se trouvent les épopées», dit le premier. Quant au se- 
cond, il n’hésite pas à qualifier les siyar ou littérature épique de «conduites ou exploits 
héroïques», de «fausseté, mensonge, résistance abominable, etc.». Dans d’autres cas, le 
“fait coranique”, a sans doute empêché, comme on l’a fréquemment répété, la diffusion 
de gestes et de légendes non-islamiques. Finalement, je signalerai encore une cause 
moins négative, mais qui a également contribué au même résultat: le caractère collectif 
du récit traditionnel, qui présuppose un auditoire connaissant l’ensemble des légendes 
entraîne, quand celles-ci sont arrivées elles-mêmes jusqu’à nous, exceptionnellement, 
par écrit, la schématisation de beaucoup d’épisodes, d’une façon si allusive que leur 
contenu devient vague. C’est le cas, par exemple, des Ayyäm al-carab ou ‘journées des 
Arabes’, chants épiques primitifs, de la Jahiliyya, ou époque préislamique, qui sont ar- 
rivés jusqu’à nous très morcelés à travers le résumé que nous en donne l’écrivain hispa- 
no-musulman Ahmad ibn Muhammad ibn ‘Abd Rabbihi :. 

Pour toutes ces raisons, le riche trésor épique et légendaire du monde arabe s’es- 
tompe dans la littérature orale, dont l’existence nous est mal connue, occultée dans la 
mémoire collective. Il acquiert rarement le prestige de l'écriture, car ces manifestations 
traditionnelles survivent fondamentalement dans des récitations orales des souks et des 
asmär ou veillées nocturnes. Mais, d’autre part, même les anciennes chansons qui sont 
encore vivantes dans la tradition moderne, comme la sira ou geste préislamique de ‘An- 
tar, se trouvent, sans doute si éloignées, au cours de la tradition, des chansons primiti- 
ves, qu’elles ne résonnent que comme une voix lointaine d’anciens poèmes qui auraient 
pu être connus des jongleurs créateurs de la poésie épique romane. En effet, l'énorme 
distance qui sépare les chansons orales modernes de leurs anciennes sources, par rap- 
port cette fois au domaine littéraire hispanique, nous avons voulu la mettre en relief, 
dans une autre occasion, Diego Catalän et moi #, en réalisant une étude comparative en- 
tre la tradition orale moderne sur le thème propre aux ‘“‘romances” de La boda estorba- 
da et l’ancien “romance” de jongleur de El conde Dirlos. Vers la fin du XV: siècle ou le 
début du XVI° un jongleur espagnol écrivit sur le thème carolingien du mariage inter- 
rompu par le conjoint oublié qui arrive à temps pour empêcher les nouvelles noces, un 


1 Cfr. J. VERNET, Literatura àrabe, Barcelona, s.d., p. 151. 

2 Adwà ‘ala as-siyar as- sa‘biyya; je cite à travers S. FANJUL, Literatura popular drabe, Madrid, 1977, pp. 
48-9, où l’on recueille et analyse les exemples cités. 

3 Kitab al-‘iqd al-farid, Le Caire, 1321 hégire. 

* El tema de la boda estorbada: proceso de tradicionalizaciôn de un romance juglaresco, «Vox Romanica», 
XIII, 1953, pp. 66-98. 
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6e LE] “ . 
long “romance”, ou un Court poème de 683 vers de seize syllabes, en prenant comme 


base la chanson de geste française de Horn et Rimel; il s’agit du “romance” de El Conde 
Dirlos. | 


Cet ancien “romance” de jongleur devient célèbre, il est chanté partout; il devient 
traditionnel: la multitude des récitations le dépouille peu à peu de ce qui est accidentel 
historiquement (par rapport à son origine carolingienne), de l’ornement chevaleresque, 
et grâce au raccourcissement sélectif il acquiert la schématisation logique de la poésie 
traditionnelle, en se transformant en un bref “romance”, El Conde Antores, dans lequel 
celui qui empêche le mariage est encore, comme dans l’ancien Dirlos, le héros masculin. 
Ce “romance” traditionnel est d’une construction plus unie, sans les complications 
excessives du long récit du jongleur. Mais, dans ce nouveau “romance” de El Conde An- 
tores, la couleur carolingienne n’a pas tout à fait disparu, il y a encore des ruines évoca- 
trices de l’ancien esprit épique. Cependant la tradition continue à agir inlassablement, 
le processus de transformation romanesque suit son Cours et un nouveau “romance”? 
apparaît, celui de La boda estorbada. Celle qui empêche le mariage est ici la comtesse: 
l'intérêt est centré, dès ce moment, sur l’héroïne, sur son abandon et sa fidélité; sa lon- 
gue pérégrination est suivie avec une inquiétude empressée, et prend un relief que n’a- 
vait pas le voyage de retour du comte; l’animation chevaleresque, dans l’ancien “ro- 
mance” de Dirlos encore reflétée dans Antores, de la rivalité des deux prétendants dans 
la rencontre, se transforme maintenant en une scène dramatique de reconnaissance. 

De cette manière, du long poème de jongleur au bref et schématique “romance” 
traditionnel de La boda estorbada nous sommes arrivés au terme d’un processus: l’ex- 
ploit est devenu une aventure, l'intérêt épique a été remplacé par l’émotion humaine, 
intime, familière. 

La comparaison entre le “romance” de jongleur de la fin du XV* siècle ou du début 
du XVI° et la tradition moderne illustre clairement le processus évolutif, qui a lieu tout 
au long de la tradition moderne, d’un long récit épico-chevaleresque jusqu’à sa trans- 
formation en un “romance” romanesque, dépourvu de son environnement héroïque et 
historique, puisque nous connaissons dans ce cas la source épique immédiate de laquel- 
le découlent les “romances” de la tradition orale moderne. Dans le cas des “romances” 
nés directement des gestes, normalement nous ne connaissons pas cette source immé- 
diate, et nous devons avoir recours à des versions en prose sous forme de chroniques ou 
à des poèmes primitifs, ancêtres lointains de ceux-là, de telle sorte que les liens qui 
unissent la forme intuitive des “romances” avec la rédaction de la geste mère devien- 
nent obscurs. Mais, devant l'énorme écart que supposent les versions actuelles, par rap- 
port au “romance” du jongleur, nous ne pouvons ignorer les distances entre les gestes 
et les ‘“‘romances” héroïco-nationaux qui en dérivent. Comme Pio Rajna était loin de la 
réalité en désirant un «accordo poco meno che pieno» $ entre les “romances” des infants 
de Salas et la chanson en prose de la Crénica de 1344 dont ils procèdent! 


$ «Revue Romane», 6, 1915, p. 19. 
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Par cela je veux dire, que si les versions écrites de l’ancienne poésie épique arabe 
ne sont que fragmentaires, les versions orales modernes des anciens poèmes. étant don- 
né l’énorme écart qui a lieu tout au long de la tradition (comme nous l’avons mis en re- 
lief dans le cas de La boda estorbada), ne nous rapprochent pas non plus des sources 
originelles qui auraient pu être les modèles de la poésie épique romane. 

Dans le cas du thème propre au “romance” de La boda estorbada, le récit du jon- 
gleur de Dirlos représente un stade intermédiaire entre l’ancienne chanson de geste 
française de Horn et Rimel et la tradition moderne. Et nous avons déjà vu quelle utilité 
ont ces maillons intermédiaires, qui affleurent rarement dans cette chaîne si souvent 
occulte de la tradition. Dans le cas de la poésie épique arabe certains maillons précieux 
ont été tirés de l’oubli. Nous savons par un texte de l’historien ‘“andalusi” Ibn Bassäm 
que le Cid Campeador historique, le héros de notre principale chanson de geste, dans sa 
cour à moitié arabe de Valence, n’écoutait pas seulement des jongleurs en roman et des 
clercs en latin, mais aussi des littérateurs musulmans ou des jongleurs maures; et nous 
connaissons par le même témoignage que le Cid s’enthousiasmait pour la littérature 
épico-narrative arabe, qui était chantée dans Al-Andalus. Le passage de Ibn Bassäm qui 
confirme ce fait, dit ainsi: «On étudiait, dit-on, les livres en sa présence (du Campeador); 
on lui lisait les faits et gestes des anciens preux de l'Arabie, et quand on en fut arrivé à 
l’histoire de Mohallab, il fut ravi en extase et se montra rempli d’admiration pour ce 
héros» 6. Nous ne connaissons pas, que je sache, exactement les textes épico-légendaires 
auxquels fait référence Ibn Bassäm. Mais en tout cas la littérature ‘“‘aljamiado-morisca”, 
qui recueille sans embarras la littérature orale passée sous silence par l’érudition arabe, 
nous conserve cette fois, comme dans d’autres occasions, un texte épico-narratif, le Li- 
bro de las batallas sur «les faits et gestes des anciens preux de l'Arabie», qui pourrait 
ressembler au récit que rappelle Ibn Bassäm. Et ce texte ‘“‘aljamiado” suppose, comme 
pour l’ancienne geste le supposait le Dirlos du jongleur, un maillon fondamental pour 
une meilleure connaissance des anciennes narrations épico-chevaleresques arabes, 
qu'auraient pu connaître les jongleurs médiévaux du monde roman, avec la survivance 
d'éléments archaïques tels que, par exemple, cet inattendu augure de l’aigle qui est en 
train de se picoter et de se déplumer au milieu du chemin, et que nous trouvons aussi, 
sans doute comme un écho de la tradition arabe, dans l’ancienne geste castillane des in- 
fants de Salas ?. 

En conclusion: la vie orale moderne du “Romancero” hispanique nous illustre 
comme un modèle l’essence de la littérature traditionnelle, et met en évidence, parmi 


d’autres aspects, l'énorme évolution qui a lieu dans un texte littéraire tout au long de la 


6 R. Dozy, Recherches sur l’histoire et la littérature de l'Espagne, Leyde-Paris, Il, 1881, p. 23. 
7 Cfr. A. GALMES DE FUENTES, La «Leyenda de los Infantes de Salass y la tradiciôn drabe, dans «Actas de 
las jornadas de cultura érabe e islémica», Madrid, 1981, pp. 365-88. 
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tradition, et donc pour une analyse comparative des littératures médiévales les versions 
orales modernes ne peuvent être employées que relativement, comme approche à des 
faits archaïques. Devant le silence obstiné des siècles, il faut s’efforcer de trouver les 
maillons de la chaîne perdue qui nous rapprochent des textes primitifs, pour pouvoir 
travailler avec une certaine rigueur scientifique. 


7. Paul Zumthor 


Conclusions 


Avec M. Galmés de Fuentes nous voici revenus aux marches de “notre” moyen 
âge! 

Le tour d’horizon auquel nous avons (trop sommairement par suite des exigences 
de l’horaire!) procédé, nous a, je pense, convaincus de l’utilité qu’il y a, dans tout con- 
grès de médiévistes, de présenter des modèles culturels empruntés à d’autres cantons de 
Thistoire et de la géographie humaines: le seul fait d’en décrire les traits majeurs peut 
contribuer à nous éviter à la fois l’excès de particularisation et l’excès de généralité, 
l'un et l’autre aussi néfaste aux progrès de la connaissance. Exemple en soient les atté- 
nuations qu’une large étude comparative obligent à apporter à la théorie Parry-Lord du 
“style formulaire”: considérée par certains, dès la fin des années 50, comme définitoire 
du fait épique, sinon de toute poésie orale, elle apparaît aujourd’hui (d’un point de vue 
moins contingent) comme conditionnée culturellement de façon assez étroite. 

La définition de l’épopée n’en fait que plus encore difficulté: cette Table Ronde en 
témoigne implicitement. Le terme épopée nous renvoie-t-il (dans ses prétentions uni- 
versalistes) à une modalité esthétique, à un type de perception (de l’histoire, de tout 
réel?), ou à des structures de récit? Dans l'usage de plusieurs chercheurs, en particulier 
(me semble-t-il) en pays germaniques, il embrasse toute espèce de poésie narrative, spé- 
cialement d’argument “historique” (ou à référence historique), sans préjugé de solenni- 
té ni de longueur. Pour des ethnologues comme D. Tedlock, un genre épique propre- 
ment dit, caractérisé par des règles de versification, n’existe qu’au sein des cultures se- 
mi-lettrées; dans les sociétés de culture purement orales, l’équivalent fonctionnel en se- 
rait le conte. A la limite, on pourrait admettre, comme le fait D. Bynum, qu’épopée et 
épique ne sont que des désignations métaphoriques de la poésie orale comme telle, fon- 
dées sur le grec epos, qui renvoie, chez Homère, simplement au mot porté par la voix. 
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À vrai dire, il convient sans doute, comme d’autres {et ce qui vient d’être dit au- 
tour de cette Table donne consistance à cette opinion), de distinguer l’épopée comme 
forme poétique, historiquement déterminée donc variable, et l’épique, classe de discours 
narratif définissable par sa structure temporelle, la position du sujet et une aptitude gé- 
nérale à assumer une charge mythique qui l’autonomise par rapport à l’événement. 
Sans doute est-ce en de tels termes que l’on aurait des chances de saisir ce qui fait la 
fragile mais réelle unité, inter- et super-culturelle, de l'épopée à travers la multiplicité 


de ses manifestations. 
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